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Enterrei minhas lembrancas,
Fechei as portas do armario,
Fiz do corpo um relicario

De vis@es iluminadas,

E milagres inventados.

Na oracao dos contrarios
Somente o vinho no calice,
Onde o sangue virou agua,
Vai me curar do fracasso
Da paixdo que néo vivi.

No jardim abandonado
Colho as flores do passado,
Camélias despetaladas
A solugar nos espacos
Do sonho em que me perdi.

E de um lado do meu peito
Entre o perdéo e o pecado
Escuto um canto perdido
Como um péssaro esquecido
No fundo do coracgéo.

Myriam Fraga



RESUMO

A partir da perspectiva da critica biogréfica, este trabalho esté estruturado através do
tripé criacdo, memoria e biografia, de modo que foi tratada a complexa relagéo entre
obra e autor, expandindo a leitura literaria para além de seus limites intrinsecos e
exclusivos. Ao se lidar com as metaforas do texto ficcional é que os residuos da
memoria se tornaram elementos para a construcédo de pontes, também metaforicas,
entre fato e ficcdo. Recorreu-se, também, ao arquivo pessoal da escritora,
ampliando a possibilidade de se compreender processos muito particulares de
criacdo, sem perder de vista a sua atuacdo na cena cultural da cidade de Salvador.
Foram estabelecidas relacdes entre Myriam Fraga e o escritor Jorge Amado, no que
se refere a concretizacdo de um projeto de memdria que resultou na criagdo da
Fundacdo Casa de Jorge Amado, na cidade que € territorio afetivo e também
ficcional, ponto de convergéncia e de partida para a compreensao do percurso que
os escritores trilharam, estabelecendo uma relagdo de amizade. Outro ponto
importante no trabalho apresentado € o estudo da coluna Linha D’agua, assinada
pela autora ao longo de vinte anos, de 1984 a 2004. Compreende-se a coluna como
um importante difusor, espécie de “antena cultural’, ao agregar informacdes que
ultrapassavam os limites territoriais da cidade, com destaque para as crbnicas
publicadas nesse veiculo, sobretudo as dedicadas aos temas da cidade e do mar,
mas com a sua referencialidade declarada: a cidade de Salvador.

Palavras-chave: Myriam Fraga. Criacdo. Memaria. Biografia. Critica biografica.



ABSTRACT

Following a biographical criticism perspective this work is structured in a tripod
composed by creation, memory and biography, thus, the complex relation between
work and author was treated expanding the literary reading beyond its intrinsic and
exclusive limits. Treating with the metaphors of the fictional text allowed the residues
of memory to become elements for the construction of bridges, also metaphorical,
between fact and fiction. Myriam Fraga’s personal archive was also consulted,
increasing the possibility of understanding particular processes of creation while
considering her acting in Salvador’s cultural scene. A partnership between Myriam
Fraga and the writer Jorge Amado resulted in the creation of Fundagdo Casa de
Jorge Amado (Jorge Amado Foundation), in Salvador, a city that represents an
affective territory and also a fictional point of convergence and departure for
comprehending the path where both writers have gone through while establishing
their friendship. Another important point in this work is the study of Linha D’agua
(Waterline), a column signed by Myriam Fraga for twenty years, from 1984 to 2004.
The column is studied here as an important cultural diffuser, a kind of "cultural
antenna", due to its power of aggregating information that surpassed Salvador’s
territorial limits. There is an emphasis on the chronicles published in that vehicle,
especially those dedicated to the themes of the city and the sea, but with its declared
referentiality: Salvador’s city.

Keywords: Myriam Fraga. Creation. Memory. Biography. Critique biographique.



RESUME

Il s'agit d'une recherche sur I'ceuvre de la poéte bahianaise Myriam Fraga, du point
de vue de la critique biographique. Ce travail est structuré sur um pié a trois
branches: la création, la mémoire et la biographie. Ainsi, on discute la relation
complexe entre I'ceuvre et 'auteur, en élargissant la lecture littéraire au-dela de ses
limites intrinséques et exclusifs. Lorsqu'on traite avec les métaphores du texte
fictionnel, les résidus de la mémoire deviennent des éléments pour la construction de
ponts, aussi métaphoriques, entre fiction et réalité. On se sert, aussi, du fichier
personnel de I'écrivain pour amplifier la capacité de comprendre des processus tres
particulier de la création, sans perdre de vue son r6le dans la scéne culturelle de la
ville de Salvador. Des relations entre Myriam Fraga et I'écrivain Jorge Amado ont été
établies, en ce qui concerne la mise en ceuvre d'un projet de mémoire qui a abouti a
la création de la Fundacdo Casa de Jorge Amado [Fondation Maison de Jorge
Amado], dans la ville qui est un territoire affectif et aussi fictif, point de convergence
et de départ pour comprendre le parcours des écrivains dans un chemin d'amitié. Un
autre point important dans ce travail est I'étude de la colonne Linha D'Agua [Ligne
D'eau], signée par l'auteur pendant vingt années, de 1984 a 2004. On comprend
cette colonne comme un diffuseur important, une sorte de «antenne culturelle», une
fois qu'elle recueillait des informations de ce qui se passait au-dela des limites de la
ville, en soulignant les chroniques que l'auteur a publié dans ce véhicule, surtout
celles dédiées aux themes de la ville et de la mer, mais avec la référentialité
déclarée: la ville de Salvador.

Mots-clés: Myriam Fraga. Création. Mémoire. Biographie. Biographical critics.
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QUANDO A VIDA COMECA - INTRODUGCAO

Como areias que escorrem da ampulheta,
Assim correm os dias, nosso dias,

Na constante esperanga de uma noite
Que nos devolva em sonhos a memdaria
De um tempo que se foi e ndo retorna.

Myriam Fraga

Detentora de uma poesia de grande envergadura lirica, Myriam Fraga atualiza
vozes do passado, a partir da encenacgdo e dramatizacdo do sujeito lirico. Poesia de
grande forca expressiva atravessada por residuos de acontecimentos que
constituem a histéria, tanto a individual, com marcas da biografia da escritora, e da
histéria coletiva através de seus personagens e seus mitos. Sua poesia espraia-se
como tentativa de “desencavar o mundo que se encontra por detras das aparéncias,
das falsas hierarquias, dos jogos do poder, do aleatorio e do arbitrario do vocabulo,
de inconsciéncia no uso da linguagem” (PARANHOS, 2002, p. 52), ao se projetar em
um mergulho profundo na natureza humana. E uma poesia de desmonte, e ndo de
manutencdo das formas representacionais cristalizadas e perpetradas ao longo da
histéria das representacoes.

Em Nas tramas do existir: o mitico e o feminino na poesia de Myriam Fraga
(2009) foram mapeados as principais teméticas de sua poesia, articulados com a
recepcao critica de sua obra poética. No entanto, o ponto central consistiu em
entender o modo como a poeta compreende 0 mito, analisando a sua
ressignificacdo, a partir da presenca de personagens femininas na sua producao
poética. A partir do estudo da representacdo de Penélope na poesia de Myriam
Fraga, buscou-se trazer a cena as estratégias empregadas pela autora, para
desconstruir um modelo de mulher caracterizado pela passividade. A personagem
homérica, na poesia de Myriam Fraga faz uma viagem interior, a partir do ato de
tecer e destecer, entendido como metafora para uma reflexdo interior sobre a sua
vida, corroendo o discurso patriarcalista que a configurou como modelo de esposa
fiel e subserviente.

Com afrouxamento dos limites tedricos para a leitura da obra literaria, a tarefa
do critico, na sua funcéo investigativa dos mecanismos de significacdo, pode ser

alargada, os registros que seguem paralelos ao “acabado”, da “obra entregue ao
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publico”, bem como o contexto. Essa tensdo entre uma visdo imanente e outra que
se vislumbra pela expansdo de sentidos do acabado, na discussdo de Salles, em
Gesto inacabado, constituem parte de um processo aberto: as obras podem ser
modificadas e/ou interrompidas.

O estudo do processo da criacdo (da constituicdo de uma forma) implica
encontrar um modo de leitura para lidar com estes registros, com a finalidade da
compreensao de uma “estética do processo”. Na critica biografica, ndo é a questao
do processo de criacdo que interessa necessariamente, mas os sentidos implicados
na leitura, potencializados por elementos extrinsecos a obra. Se a obra literaria tem
uma biografia, o escritor estéa na cena da escritura como grande protagonista de uma
vida que nao é s6 de papel.

Esse modo de ler a relagdo complexa entre obra e autor, a partir do
entendimento da literatura, para além de seus limites intrinsecos e exclusivos, se da
mediante a construcdo de pontes metaféricas entre fato e ficcdo. Movimento
estabelecido pela escolha tanto da producéo ficcional quanto a documental, a fim de
gue sejam discutidas as concepc¢des de criacdo implicadas na obra do escritor, bem
como o0s principais temas desenvolvidos, demonstrando como eles estdo
interconectados como uma rede que ultrapassa as paginas dos livros. Assim, é
possivel realizar a leitura dos residuos biograficos presentes ao longo da producéo
da escritora Myriam Fraga, percebendo como tais registros estdo ficcionalizados,
também pelas escolhas teméticas de Myriam Fraga. A vida que esta escrita na trama
do ficcional, ndo deixa de ser a provocacao para um modo de ler.

A possibilidade dessa perspectiva interpretativa “reside na condensacéao entre
ficcdo e teoria” (SOUZA, 2011, p. 9), ampliando, assim, o campo de estudo do
critico, uma vez que a ele é dado uma maior “liberdade criativa”, para agenciar as
multiplas insténcias textuais, pela associacdo entre texto e contexto, obra e vida,
arte e cultura (SOUZA, 2002). Nesse sentido, concordamos com Brunel (1995, p.
112) de que “A vida de um escritor € sua biografia, artificialmente recomposta,
inevitavelmente lacunar. Sua existéncia € sua emergéncia no instante: a pagina que
escrever € inseparavel do instante que ele vive” e, a0 mesmo tempo em que
mobiliza um passado no qual ele mergulha suas raizes.

A aproximacéo estabelecida com Myriam Fraga desde o ano de 2006, quando
a procurei pela primeira vez, o acesso direto ao seu arquivo pessoal, que possui

uma gama diversificada de material foi possivel perceber que, para além dos livros
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de poesia publicados, era necessério alargar a compreensao de leitura de sua obra,
bem como do papel desempenhado pela escritora na cena cultural baiana. De seu
papel ativo e sua relacdo com a cidade, além de outras questdes que podem ser
percebidas ao longo de sua produgéo, ndo apenas a que foi editada em livros, mas
também a que permaneceu esquecida nos jornais.

Em seu arquivo particular, Myriam Fraga guarda varios recortes de jornal,
além de revistas, fotos, cartas, postais, textos manuscritos, datiloscritos, entre outros
fragmentos. Mobilizar esses tecidos como um ato de recuperagdo mnemaonica de
uma vida em seu movimento, tal como Foucault ja havia pensado, € entender o
arquivo ndo apenas como sendo um depdsito de enunciados e fragmentos mortos,
acumulados, ele é antes um campo de possibilidades.

Dos vérios fragmentos contidos no arquivo pessoal da escritora Myriam
Fraga, as cronicas publicadas no Jornal da Industria e Comércio, o IC de Salvador,
entre os anos de 1984 e 1985, o Jornal da Bahia e do jornal A Tarde, figuram como
os que melhor podem ser relacionados a obra poética da autora. Mas, sem duvida, é
na coluna “Linha D’agua”, publicada no jornal A Tarde, onde temos o maior volume
de textos publicados, sdo cronicas, ainda inéditas em livro, poesias, além de
pequenos ensaios e matérias especificas em torno da cidade de Salvador e do seu
cenario cultural.

George Steiner pensa a criagdo como um processo continuo. No entanto, sua
principal questdo converge para um ponto crucial: o proprio conceito de inicio. Se
criar é dar forma a algo novo, a possibilidade de criacdo sem forma néo € aceitavel.
A criacdo estética, em seu estado de devir, possui leis préprias, regidas pelo desejo
de imprimir forma, sendo a obra o resultado da complexa trama permeada de
propésitos e buscas. O que Steiner propde pensar na sua Gramatica da criacédo € a
organizacédo articulada de uma percepcéo, a reflexdo de uma experiéncia. Por isso,
para o autor, “o tempo da criagao seria o tempo da configuragéo do projeto” (SILVA,
1984, p. 13).

O primeiro capitulo da primeira parte € dedicado ao cenario literario baiano,
centrado na cidade de Salvador, epicentro das discussfes mais acaloradas, onde
grupos de artistas, escritores e intelectuais sao constituidos conforme alinhamentos
ideoldgicos, politicos ou estéticos muito particulares. Desde o0 que se convencionou
dizer ser o marco do Modernismo na Bahia, ja tardio — 1928 com a revista

Arco&Flexa — , em relacdo ao marco inaugural, que foi a Semana de 22. Mais do
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que apresentar cenas distintas da movimentacao baiana, a intencao € apresentar as
tensdes, seus desdobramentos e os transitos dos personagens implicados nesse
cenario, sua evolucdo, como nos diz Gomes (1979).

Apés essa etapa preliminar, do que Gomes denomina como sendo 0 percurso
do Modernismo na Bahia, da sua aceitacdo, mesmo que tardia e divergente do
ideario do movimento paulistano, € que iremos tratar da presenca da escritora
Myriam Fraga no cenario cultural da cidade de Salvador. A importancia de
estabelecermos este cenario mais amplo se deve ao fato de que mesmo ja estando
em outro periodo, Myriam Fraga conviveu com muitos deles. Basta lembrar que ela
chegou a publicar, em 1966, a antologia Cinco Poetas, junto com Godofredo Filho,
Carvalho Filho, Fernando da Rocha Peres e Florisvaldo Mattos, sendo os dois
primeiros integrantes do antigo grupo organizado, em torno da revista modernista
Arco&Flexa, dirigida por Carlos Chiacchio. ApOs esta incursdo, espécie de
preparacao para uma melhor compreensao do que ira acontecer a partir dos anos de
1950, na cidade de Salvador, com a modificagdo do cenario cultural, o enfoque
passa a ser do percurso da escritora Myriam Fraga e a sua presenga na cena
cultural baiana.

No segundo capitulo, importa pensar aspectos biograficos e/ou
autobiograficos na obra de Myriam Fraga, atentando para elementos que sinalizam
lugares de memodria, construidos pela ficcdo e pela poesia, que evidenciam um
campo de escolhas, engendrando arte e vida, como projetos. Enveredamos pelo
arquivo privado da escritora. Nesse sentido, buscamos mapear alguns desses
residuos na tentativa, também arriscada, de alinhavar memoérias. A literatura,
sabemos, mobiliza as instancias da vida, mas no plano da representacao. Por outro
lado, a biografia e/ou autobiografia, na tentativa de abarcar a vida, passa a ilusado da
fidelidade, na medida em que ela é “uma ficcdo verdadeira”.

No terceiro capitulo, a perspectiva movel do texto inacabado (o né&o
publicado), seja na sua forma manuscrita, digital ou impressa, apesar de provocar
inseguranca da falta do objeto livro, e sua materialidade, possibilita uma nova faceta
para a expansao da leitura, que fazemos da producéo literaria de Myriam Fraga. Do
livro ainda ndo publicado, Peregrinos e Torta de Maca, até os poemas ofertados nas
redes sociais, a perspectiva de compreensao do arquivamento do eu, tal como
postula Philippe Artieres (1998), torna-se uma possibilidade de infindaveis relacbes
entre vida e ficcdo. Peregrinos e Torta de Macga foi escrito, em forma de anotagcdes
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em caderninhos de hotel durante uma viagem da escritora aos Estados Unidos. Mas
o livro s6 foi realmente concretizado muitos anos depois, quase como que por
acaso, e muita coisa se modificou. Além dele, a autora fez registros fotograficos e
anotacdes mais especificas sobre assuntos relacionados a sua viagem.

No quarto capitulo enfocamos aspectos referentes a relacdo entre Myriam
Fraga e Jorge Amado, evidenciando processos distintos de estabelecimento de suas
producdes. Nesse sentido, sdo mapeados alguns desses residuos biograficos e
ficcionais, na tentativa, também arriscada, de alinhavar memdrias, cujo ponto de
encontro € a cidade de Salvador. Nao se trata de perceber relagdes de influéncia,
mas de entender como, na obra de Jorge Amado, tanto na ficcdo como fora dela,
certas escolhas sdo motivadas por questdes afetivas.

E, nesse sentido, é perceptivel a presenca do imaginario da cidade de
Salvador na producdo amadiana. Mais do que cenario, em Mar morto, Jubiaba,
Velhos Marinheiros e Capitdes de areia, o0 mar configura-se como locus afetivo de
um mundo social, religioso e do trabalho. Na poesia de Myriam Fraga, as imagens
de mar estdo associadas a amplos espac¢os vazios, a liberdade de partir, ao perigo,
ao desastre, mas o mar também € o territério da memoria, lugar dos nascimentos, da
viagem interior (mar sagrado). Tanto na obra de Myriam Fraga como na de Jorge
Amado, mar e cidade estdo espelhados, sdo universos distintos em constante
relacéo.

Com a publicacdo de Memorias de Alegria (2014), Myriam Fraga abre mais
uma perspectiva. O livro trata da relacdo entre ela, Jorge Amado e Zélia Gattai ao
longo de ensaios e depoimentos, que atestam a importancia afetiva que o escritor
tinha para ela. Mas também a admiracdo pela sua producdo literaria, sobre a qual
Myriam Fraga publicou indmeros ensaios. Memodrias de Alegria apresenta cenas
particulares de uma relacdo de amizade.

Nesse capitulo, além de alinhavar residuos de memoria e ficghes,
apresentamos uma perspectiva ainda pouco estudada na Bahia, que gira em torno
das relacdes entre literatos, na troca e mobilizacdo conjunta por interesses comuns.
Cabe lembrar, ainda, que foi Jorge Amado quem apresentou a escritora a escritores
do porte de Carlos Drummond de Andrade, entre outros, com quem Myriam Fraga
passou a manter contato.

O ultimo capitulo é dedicado ao estudo da coluna Linha D’agua, escrita por

Myriam Fraga ao longo de vinte anos (1984 a 2004). Observando nessa experiéncia
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da autora com o jornal, aspectos relacionados a cena cultural da cidade de Salvador.
Interessa o0 papel ativo da escritora como divulgadora da producdo de autores
baianos, artisticas plasticos, cineastas, escritores, musicos, etc. Analisa-se as
cronicas da autora publicadas nessa coluna, privilegiando-se as que se referem a

cidade de Salvador.
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1. CENAS BAIANAS - Caminhos do Modernismo baiano

O Modernismo, na Cidade da Bahia, foi mais uma acomodacao das
novas formas a for¢ca da tradicdo, que uma mudanca de atitude
ruidosa, com ares de rebeldia, capaz de diluir o impeto dos poucos
escritores da provincia dispositivos a uma nova estética.

(SEIXAS, 1996, p. 52-53)

Em 1939, com a descoberta do petréleo no Bairro do Lobato®, na cidade de
Salvador, e a posterior criacdo de uma refinaria, o estado da Bahia sofre impactos
socioecondmicos que alteram profundamente os antigos padrdes de producédo e
crescimento. Este foi considerado o evento mais importante da economia regional na
primeira metade do século XX, mas que sé produziu efeitos apdés a Il Guerra
Mundial, quando foram implantadas as estruturas para a extragao e refino do “ouro
negro”, no final da década de 1940 e inicio dos anos de 1950. A regido Nordeste do
Brasil, agro-exportadora desde o periodo colonial, ingressava no “fluxo do
capitalismo moderno”, passando por transformacgdes integradas ao movimento da
industrializacdo, intensificado, sobretudo, com a insercdo do setor petroleiro na
economia (ANDRADE; BRANDAO, 2009).

E preciso ressaltar que nas primeiras décadas do século XX, a capital baiana
ainda era “atravessada por uma sociabilidade quase comunitaria” (SANTANA, 2009,
p. 86), de uma tradicional elite que almejava a cultura das belas-letras, valorizando a
oratoria rebuscada e um conhecimento enciclopédico. Elite, cuja diversdo nos
momentos de lazer, se resumia ao cinema, ao radio, ao passeio pela Rua Chile, no
antigo Centro Historico de Salvador, além de eventuais banhos de mar.

Para Albino Rubim (1990), a cidade de Salvador, entre o inicio dos anos 1940
e final dos anos 1950 é completamente diferente em varios aspectos. A mudanca
mais significativa na “cidade provinciana”, ainda conservadora, se da a partir dos

anos 50, com o crescimento da economia e “a expansao urbana devido ao aumento

! “O Bairro do Lobato, na periferia norte de Salvador, recebeu esta denominagdo como uma

homenagem ao escritor Monteiro Lobato, ferrenho defensor de uma acdo governamental ativa em
torno da exploragdo do petroleo. No local, foi erguido um monumento pela descoberta, em 1939, do
primeiro pogco de petrdleo no Brasil. Ao longo da segunda metade do século XX, o monumento
regional quase desapareceu em meio as construgdes irregulares, motivadas pela expansao da
economia regional gerada, entre outros fatores, pelo proprio “ouro negro”. Nos primeiros anos do
século XXI a Petrobras desenvolveu um projeto de recuperagdo e embelezamento da area.”
(ANDRADE; BRANDAO, 2009, p. 68)
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vertiginoso da populagéo (de 290 mil habitantes, em 1940, para 417 mil, em 1950)”.
Uma nova mentalidade, bem mais integrada aos centros politico-econémicos do pais
desencadeou uma série de mudancas, a cidade comeca a se transformar, com o
acelerado crescimento urbano, o impacto é sentido “na ampliagdo do setor de
servicos e no desenvolvimento de classes ou segmentos sociais” modernos,
conforme observa Rubim. A cidade antiga, cujo simbolo maior seria o bairro do
Pelourinho, bem antes ja havia sofrido o impacto modernizador, que no inicio do
século XX impusera mudancgas, sendo, portanto, indiferente a historia, a tradicéo e a
cultura.

Para Giulio Carlo Argan (1978), na sua Histéria da Arte como Historia da
Cidade, “a cidade moderna contrapbe-se a antiga” (p. 74), instaurando uma
mudanca continua na condi¢cdo de sua existéncia, “de modo que o que resta do
antigo é interpretado, sim, como pertencente a historia, mas de um ciclo histérico ja
encerrado” (p. 75).

Se tempo e espaco sao categorias fundamentais da existéncia humana, elas
envolvem elaboracées sociais e pessoais complexas. E nessa esteira que Peixoto e
Rouanet (1992) afirmam que “A alma dos lugares parece ter-se perdido para
sempre. Reduzidos a locais moldados pelo habito, com seus habitantes
conformados com tracados pré-estabelecidos” (p. 72). Assim, se a cidade tornou-se,
de algum modo, inconsciente e artificial, talvez seja por isso que, “Hoje nem a cidade
— sem rastros e sem historia — nos habita, nem os homens — que ndo sabem mais
ver — habitam a cidade” (p. 72).

Na contramdo desse processo € perceptivel, na obra do escritor Jorge
Amado, a clara identificacdo com a cidade antiga — a tradicional, mitica e simbdlica
Cidade da Bahia, a partir de um processo integrador que atribui importancia ao
espaco e possui, conforme nos aponta Camillo Sitte, a capacidade de “expressar os
simbolos e mitos de um povo, sua visdo de mundo e sua historia” (p. 14).

Em A construgdo das cidades segundo seus principios artisticos, de Camillo
Sitte, publicado inicialmente em 1889, o espaco néo € entendido de forma neutra. A
perspectiva urbanistica de Sitte esta centrada nos significados e historias das
cidades, pensadas como uma obra de arte e ndo como local que deveria atender
somente as necessidades técnicas. Além de perceber a cidade na sua diversidade,
como varios planos, Sitte baseia-se na teoria Aristotélica de que a cidade deve ser

construida para tornar o homem seguro e feliz, de modo que a satisfacdo humana
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esteja baseada nos principios da técnica e da estética da construcéo urbana (SITTE,
1992).

A preocupacdo de Jorge Amado com o patriménio historico da cidade se
manifesta de modo inconfundivel, desde o inicio da sua juventude. Impactado com a
derrubada da Igreja da Sé, ocorrida em 1933, o escritor ja era indignado com o
descaso publico em relacdo ao patriménio arquitetdnico da cidade. O referido caso
da igreja da Sé consta em seu livro Bahia de todos os Santos, publicado inicialmente
em 1945, livro em que os textos ilustram a clara identificagdo de Jorge Amado com a
cidade antiga.

O impacto da pretensa modernizacdo da cidade antiga ndo alcancou,
evidentemente, os resultados esperados e o Centro Histérico acaba ficando a
margem desse processo, tornando-se um mundo subterraneo e cindido, tal como
lemos nos romances amadianos da década de 1930, Suor (1934), Jubiaba (1935),
Mar Morto (1936) e Capitdes da Areia (1937). Pode-se dizer que nos romances
amadianos, do que se convencionou chamar de ciclo urbano, duas representacdes
de cidade estdo tensionadas: a real e a ideal, bem demarcadas, refletindo o
compromisso ideolégico de Jorge Amado, de forma bastante acentuada em seus
primeiros romances.

O Pelourinho € o que Milton Santos (2008, p. 31-33) denominou como
“organismo proteiforme”, sujeito a um processo permanente de mudanga, também
sintese da vida da cidade, por isso, considerado o “teatro de uma luta de
tendéncias”. Para Santos é imprescindivel que se atente para o processo histérico e
sua dinamica, afim de que seja possivel ter uma compreensdo da cidade, de seu
progressivo movimento que altera tanto os habitos, quanto a sua estrutura fisica.

Sobre isso, observa Rubim (1990):

Salvador tinha uma vida tdo pacata nessa época que nem sequer
exigia sinaleiras pela ruas, existindo apenas uma na Praca Castro
Alves, um do trechos mais movimentados. As principais ruas, a
exemplo da Avenida Sete, funcionavam como mé&o e contraméo,
separadas por postes de meio de rua. Além dos poucos carros
particulares, circulavam, em nimero reduzido, os 6nibus, que tinham
seu unico terminal na Praca da Sé.

Os bondes, desaparecidos na década de 60, representavam o
principal meio de transporte da cidade, interligando o centro com
guase todos os bairros e servindo para cobrir trajetos considerados
distantes, como entre S&o Pedro e Barris. Ao longo da Avenida Sete,
no Campo Grande, Canela, Graca e Nazaré moravam as familias
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mais ricas de Salvador, enquanto que as de classe média residiam
principalmente em Amaralina, Rio Vermelho, Toror6, Santo Antonio,
Saulde, Lapinha, Brotas, Barbalho, Quintas, Soledade, Calcada,
Roma e Itapagipe. A populacédo pobre concentrava-se na Liberdade,
Baixa dos Sapateiros, Federacdo e na parte baixa do Rio Vermelho
(atual Vasco da Gama). Rio Vermelho e Barra serviam igualmente
como locais de veraneio. Os bairros eram bastante homogéneos na
sua configuracdo urbana e arquitetonica, prevalecendo construcdes
de estilo classico e colonial. (p. 31)

Na década de 1950, o monopdlio da exploracdo petrolifera rende intensas
campanhas nacionalistas que impulsionam a criacdo da Petrobras, em 1953,
durante o governo de Getulio Vargas. O estado, detentor de 5% de royaltes, é o
anico produtor no Brasil até os anos de 1980. Em consequéncia destas
modificacdes, a Bahia volta a ter peso no centro econémico e politico do pais
(SANTANA, 2009, p. 85).

Antonio Risério (1993) explica que foi apenas na década de 1950 que a Bahia
foi afetada em escala significativa, em termos de modernizacdo. Comenta, ainda,
que as liderancas politicas baianas ndo estavam em sintonia com a politica de
Getulio Vargas, na medida em que passara a dar prioridade a atividades que
estavam fora do universo econdmico da burguesia baiana: “Quanto mais o Brasil
conhecia inovagBes, mais ficava exposto o enraizamento das estruturas da
sociedade baiana no passado colonial” (RISERIO, 1993, p. 165-166).

Esse € o cenario socioeconémico da Bahia apresentado por Jussilene
Santana, em Impressdes Modernistas, com a finalidade de situar o estado das artes
na cidade de Salvador, especificamente do teatro, a partir da investigacdo do
comportamento de dois veiculos de imprensa, o Diario de Noticias e A Tarde, desde
a criacdo da Escola de Teatro® (1956-1961), na entdo Universidade da Bahia (hoje

Universidade Federal da Bahia).

A criacdo da Escola de Teatro na Universidade Federal da Bahia fazia parte de um vasto e
audacioso plano cultural do Reitor Edgar Santos, que instituiu as escolas de musica, danca e teatro, e
incorporou a Universidade a quase centenaria escola de Belas Artes, transformando-as rapidamente
em centros de exceléncia. Duas intenc¢des presidiam a iniciativa, ambas orientadas para a atualizagédo
da arte teatral numa cidade onde os habitos provincianos persistiam; por um lado, a divulgacédo da
dramaturgia moderna através de um teatro vivo, conquistando o interesse do grande publico e
integrando efetivamente a produc&o universitaria na vida da comunidade; por outro, a implantagéo de
um instituto-modelo onde se formassem atores, diretores e professores com o0s mais modernos
métodos e técnicas.

Esta escola vem a ser a primeira no Brasil promovida por uma universidade. Porém, até a década de
1970, o Curso de Interpretacao ira ser considerado de nivel médio. S6 é 1985 é criado o Bacharelado
em Interpretacdo. (SANTANA, 2009, p. 54) Esse empreendimento pioneiro podia ser considerado, na
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Com a criacdo da Escola de Teatro, diversos procedimentos do moderno
teatro brasileiro sao “sistematicamente exercitados”, colocando “sob o foco as lutas
e desejos do brasileiro contemporaneo” (p. 41). Em Impressbes Modernistas, a
autora compreende que o jornalismo dos anos de 1950 e 1960 atuou afetivamente
na configuragdo de um importante capitulo da atualizacdo das artes cénicas
brasileiras.

Chancelada pela Universidade da Bahia, que na época tinha a sua frente o
reitor Edgar Santos, grande responsavel por promover medidas que modificaram a
instituicdo, impulsionando-a para o desenvolvimento, a Escola de Teatro esta, de
forma indissociavel, relacionada ao que o critico de cinema Paulo Emilio Salles
Gomes denominou como sendo o “renascimento baiano”.

O resultado mais visivel nas artes cénicas foi o nascimento de uma geracdo
de alunos-atores que fariam o Cinema Novo, o Tropicalismo, o Cinema Marginal,
bem como atuariam na televisdo brasileira nas décadas seguintes, a exemplo de
Sb6nia dos Humildes, Othon Bastos, Geraldo Del Rey, Helena Ignez, Antonio
Pitanga, Jodo Gama, Carlos Petrovich, Jurema Penna, Nilda Spencer, Mério
Gusmao, Alvaro Guimar&es, Roberto Assis, entre outros.

Cabe lembrar ainda, que tanto o cineasta Glauber Rocha como o cantor
Caetano Veloso, apesar de ndo terem sido alunos oficiais da Escola de Teatro, a
frequentavam. Apesar de ter sido aluno da Faculdade de Direito, Glauber Rocha,
mesmo apresentando certa resisténcia inicial em relacdo a Escola, chegou a assistir
as aulas e espetéaculos, participando também de eventos. Era comum o autor afirmar
em entrevista que “A Opera dos Trés Tostdes, montagem épica de Eros Martim
Goncalves Pereira, diretor e fundador da Escola, para o texto de Bertold Brecht,
‘havia dado tudo’ para a mobilizagcdo conceitual e poética do Cinema Novo”
(SANTANA, 2009, p. 16).

Também ¢é no final dos anos de 1950 e inicio de 1960, que a euforia

nacionalista desencadeada pelo governo de Juscelino Kubitschek amplia a

época, uma utopia. Porém o Reitor convidou um dos fundadores do Teatro Tablado do Rio de
Janeiro, o artista, professor e médico pernambucano Martim Gongalves, o criador e primeiro diretor
da Escola de Teatro da UFBA (1956-1961), que, com o apoio da Fundacdo Rockfeller, reuniu a
equipe que viabilizou essa utopia: Gianni Ratto, Yanka Rudzka, Jean Mauroy, J.H.Koellreuter, George
Izenour, Jack Brown, Brutus Pedreira, Domitila do A|maral, Antonio Patifio, Anna Edler, Jodo Augusto
de Azevedo, Othon Bastos, Sérgio Cardoso e Maria Fernanda. Luis Carlos Maciel e Alberto D'Aversa
viriam em seguida.

(In: http://www.teatro.ufba.br/escola/historia_escola_de teatro.htm, acessado em 10/09/2015)



http://www.teatro.ufba.br/escola/historia_escola_de_teatro.htm

22

mobilizagdo para o debate dos problemas brasileiros. Tanto os estudantes quanto
intelectuais e setores da classe média reivindicavam melhores condi¢cdes de vida
para a populacdo, bem como uma maior participacéo politica no destino do pais.

A dramaturgia nacional corresponderia, nesse periodo, ao desejo de pensar o
Brasil aliando desenvolvimento ao nacionalismo. Nessa esteira, a cobertura
jornalistica teatral foi essencial para a implantacdo de certo ideario moderno, a
despeito da resisténcia e dos deslocamentos no fazer teatral, estimulados também
pela atuacdo da imprensa e de suas escolhas de ordem politico-administrativa.

Na Bahia, tanto o Diario de Noticias quanto o A Tarde comecam a passar por
diversas transformacdes estruturais de ordem técnica e editorial, com a compra de
equipamentos mais avancados®, que possibilitaram a melhoria na diagramacéo dos
textos e aumento da qualidade de fotos publicadas. A impressdo passa ser de
melhor qualidade e sao criados novos cadernos, suplementos e colunas,
experimentados formatos textuais e uma maior variedade no numero de paginas.

E importante observar que os cadernos e suplementos de cultura nascem da
propria efervescéncia de um periodo em que a imprensa estava abrindo espaco ao
debate de questbes importantes para artistas, intelectuais e jornalistas que
vivenciaram os anos de 1950.

O Suplemento Dominical do Diario de Noticias, indexado por Benedito Veiga,
no seu estudo da vida literaria na cidade de Salvador de 1956 até 1971, € uma
importante fonte, imprescindivel para o pesquisador que deseja enveredar por este
caminho, pois nos peridédicos tém-se a possibilidade de se encontrar muito do que
restou do periodo em questdo, mesmo que de forma dispersa.

Mobilizar os métodos de pesquisa da historiografia literaria, segundo Veiga,
esta em pleno acordo com o projeto de indexacdo do Suplemento Dominical,
“repleto de dados e de trilhas a serem verificadas e percorridas nas sendas da vida
literaria baiana” (VEIGA, 2003, p. 10). Ao se considerar os registros marginalizados,
procura-se pensar a histéria da literatura como articulagdo de sistemas que se

imbricam, superpdem-se e se transformam constantemente a partir de uma dialética

® Conforme informa Santana, no dia 17 de abril de 1956, o A Tarde comeca a instalar nova
impressora, em substituicdo a uma antiga que funcionava “ha 25 anos”. A nova maquina melhora nao
apenas a qualidade da impressdo, a diagramacao torna mais funcional a distribuicdo do texto no
corpo da pagina. Também o Diario de Noticias passa por uma vasta reforma a partir de julho de 1958,
ampliando a quantidade e velocidade com que eram feitas as tiragens (cerca de 40 mil exemplares
por hora), além de passar a incluir quatro cores.
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entre passado e presente. Isso se levarmos em consideragdo que o “historiador
literario confronta as suas perspectivas presentes com as anteriores” tendo em vista
que “os modos de produgdo de sentido do presente interrogam os do passado”’
(JOBIM, 1992, p. 129), nos conduzindo as fontes primarias, a fim de “recuperar
documentos que revivam a memoéria de um passado, por vezes incébmodo, o qual se
prefere conservar no esquecimento” (VEIGA, 2003, p. 7).

Nessa esteira, dois trabalhos sdo de suma importancia, por serem basilares
nesse tipo de empreendimento de reconstituicdo, diria leitura, de cenas literarias. O
primeiro, ja citado por Veiga, € A vida Literaria no Brasil — 1900, de Brito Broca,
imprescindivel a compreensao do periodo que corresponde entre a ultima década do
final do século XIX e a Primeira Guerra Mundial, na visdo do autor, caracterizada
“propriamente pela fase de remodelagem do Rio de Janeiro”. De linguagem presa a
critica do momento, observa que, embora vida literaria e literatura “(...) se toquem e
se confundam, por vezes, ha entre elas a diferenca que vai da literatura estudada
em termos de vida social para a literatura em termos de estilistica” (BROCA, 1960).

Também importa como referéncia, para se pensar a vida literaria baiana, as
trilhas metodoldgicas indicadas por Antonio Dimas, em Tempos Euféricos (1983), ao
redimensionar, na sua leitura, a revista carioca Kosmos, que circulou entre 1904 e
1909, grande divulgadora das mudancas urbanas ocorridas na cidade do Rio de
Janeiro, entdo capital brasileira. Ao valer-se da leitura dos registros do periédico,
Dimas faz um balango preciso do impulso reformista que tomou conta da cidade no
inicio do século XX e termina por nos oferecer a “fina fatia de um tempo que nao se
mostra facil”. Evidentemente, o autor esta colocando em cena a pauta de uma
negligéncia, diante da complexidade de questbes que envolvem os métodos de
estudo de objetos culturais de todos os tipos. Para Jonathan Culler (1999), o
importante é perceber as vantagens e desvantagens dos diferentes modos de
interpretacdo na analise de objetos culturais.

Conforme observa José Aderaldo Castello, na sua conferéncia de abertura do
[l Encontro de Ecddtica e Critica Genética ocorrido em Jodo Pessoa em 1991,

(...) é impossivel estudar a literatura brasileira com amplitude e
penetracdo, destacadamente seja na parte relativa ao pensamento
critico, seja quanto as propostas formais, teméticas e de linguagem,
sem levar em conta o periédico. A sua funcdo divulgadora e
agregadora unifica e representa o papel e as posi¢cdes desses grupos
e até de geracoes (p. 34)
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A adverténcia de Castello incide sobre o cuidado com a leitura de
determinados periodos da histéria da literatura, conforme destaca Veiga,
principalmente quando o papel desempenhado pelo peridédico se amplia, fazendo

com gue 0 mesmo seja pensado a partir de sua permanéncia. Seria 0 caso da

... tradicdo de revistas literarias, embora na maioria efémeras, como
a divulgacado de criacao literaria e de critica em jornais, adquire vulto
e importancia fundamentais na fase herdica do Modernismo e
mesmo a seguir, conforme acentuamos quando 0s jornais criam
paginas literarias regulares ou suplementos literarios em quase todo
o Brasil (CASTELLO, 1991, p. 37)

Na Bahia, podemos destacar os trabalhos da professora ivia Alves, que
possui um estudo basilar acerca do Modernismo na Bahia. Em Arco & Flexa:
contribuicdes para o estudo do Modernismo (1978), a autora descreve e analisa, de
maneira sistematica, as ressonancias do Modernismo na Bahia, ao considerar ser
esta revista uma das poucas tentativas de sintonizar a sensibilidade e a inteligéncia
baiana, com a renovacao cultural que eclodira em 1922.

A partir do levantamento e estudo de fontes primarias, Ivia Alves chega a
algumas conclusdes, que se julgamos nao satisfazer de forma plena as indagacoes
acerca das ressonancias do Modernismo na Bahia, pelo menos nos permitem
visualizar linhas de tensédo, de ndo conformidade com o que foi deflagrado na
Semana de 22. A autora, no entanto, reconhece que com a auséncia de uma analise
mais profunda do manifesto, e das colaboracdes publicadas pelo grupo baiano, ndo
se pode chegar a uma concluséo definitiva.

Assim, se no ano de 1928, no Brasil, podemos visualizar um quadro de
convergéncia de forcas deflagradas anteriormente e canalizadas para o
nacionalismo, temos entdo, a busca por uma “definicdo e configuragado da esséncia
do carater do homem brasileiro® (p. 76). Mas ndo podemos nos esquecer de que
esta convergéncia é “concomitante ao remanejamento do substrato cultural
brasileiro, com assimilacdo de processos estético-estilisticos inovadores” (ALVES,

1978, p. 76). Conclui a autora, acerca da revista:

* No mesmo ano em que a revista Arco & Flexa é editada na Bahia, Mario de Andrade publica, em
Sé&o Paulo, Macunaima.
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Propondo uma revista baiana, com propositos independentes de
gualquer outra e pretendendo situar a Bahia com o direito de estar
mais préxima das raizes nacionais brasileiras, pela sua propria
histéria, do que qualquer outro estado concede, no entanto, em
alguns rodapés do jornal “A Tarde” aproximacdes de tematica e
processos com 0 grupo da revista Verde, de Cataguases e com 0
grupo Festa. Esta Udltima, em um dos seus numeros, rebate
imediatamente tais afinidades, evidenciando a divergéncia de
posicdes.

Na realidade, Carlos Chiacchio ndo consegue perceber a
complexidade cultural do pais. Ao considerar a Bahia o centro de
preservacao das tradicdes coloniais, provenientes da “evolucéo” e do
cruzamento dos portugueses, africanos e indigenas, relega ao
segundo plano ou ndo se detém em analisar o substrato cultural de
outras regibes, principalmente dos estados do sul, onde essas
tradicbes se encontram mescladas com as de outros paises. Ele
entdo apreende todo o processo histérico brasileiro, e vem dai,
certamente, seu ressentimento com as tentativas renovadoras.
Chega a considera-las como processos “dissimiladores” da cultura
brasileira (ALVES, 1978, p. 75-76)

Com a reedicao fac-similar dos cinco numeros da revista Arco & Flexa, pela
Fundacao Cultural do Estado da Bahia, o pesquisador tem ao seu alcance um dos
raros documentos sobre as repercussdes do Modernismo na Bahia e sua aceitacao
oficial, ja tardia, em 1928, com a publicagdo do manifesto “Tradicionismo Dinamico”,

assinado por Carlos Chiacchio:

Ndo ha povos sem tradicdo. O prOprio sentido de viver é uma
tradicdo. Se viver é continuar, € permanecer, é transmitir, na tradicédo
se circunscreve a vida. A vida nacional de cada povo na vida
universal de cada época. Quanto a nds, ndo sei como desconhecer
uma tradicdo, uma vida, uma continuidade. Belas, ou feias, boas ou
ma4, tristes, ou alegres, as origens da nossa tradigdo, resultante
somatica de trés ragas unidas no momento em que cresciam para o
desejo de imortalidade, nao ha que repudia-las em nome de outras
probabilidades de beleza, que podem existir, como existem, para
nés, ndo tém préstimo, porque contrarias as leis do nosso
desenvolvimento na histéria. (Arco & Flexa, Ed cit., p. 3)

E preciso observar que na década de 1920, apareceram na Bahia outros
movimentos, além do estabelecido em torno da revista Arco & Flexa, praticamente
concomitantes. E o caso da Academia dos Rebeldes, ndo tdo organizada e
articulada quanto a Arco e Flexa, mas com um claro posicionamento politico de

contestacdo das estruturas conservadoras da sociedade (SEIXAS, 2004).
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Mais do que um movimento contestatério, a for¢a inovadora dos jovens que
faziam parte do grupo, decorre de um conjunto de fatos determinados por um
fendmeno artistico que Nelly Novaes Coelho designou de “olhar inaugural”
(COELHO, 1987, p. 154). Contra o “modernismo de importagdo” da Semana de Arte
Moderna de S&ao Paulo e suas ramificagdes e ressignificacdes regionais, pensavam
a literatura moderna sem ter que traduzir para a sua cultura “as conquistas do
admiravel mundo novo”, procuravam, antes, a prépria identidade da sua cultura. O
Modernismo brasileiro dos anos de 1930 decorre, conforme Seixas, deste
diferencial.

Angelo Barroso Soares (2005), em Academia dos Rebeldes: o modernismo a
moda baiana, questiona a centralidade da estética modernista de Sdo Paulo, tida
como a “sintese de um pensar brasileiro”, que segundo o autor, terminou por
sombrear a peculiaridade de outros modernismos. O autor contrasta a centralidade
do movimento paulistano com a imensa pluralidade cultural das diversas regides
brasileiras. Compreende, no entanto, que essa “unidade hegeménica paulista” é,
também, resultante de uma economia centralizada pelos poderes dominantes e pela
posicao histérica ocupada por Sdo Paulo, a partir do final do século XIX, e que foi
consolidada no século XX. Soares considera que a diversidade cultural brasileira
concorreu para que se buscassem novas formas de expressdo, negando, assim, a
possibilidade de que a renovacao artistica paulista abrangesse as diferentes vozes
gue emergiam em todo o Brasil.

Ndo se pode esquecer que a pouca relevancia dada a Academia dos
Rebeldes, encontra uma explicacdo na formacdo da historiografia literaria, que
segue a mesma légica da histéria tradicional, constituida pelos grandes vultos e
“fatos” que forjaram a nagéo, e, por isso, “ndo comporta praticas sociais, artisticas e
culturais tidas como locais” (p. 25). Se consultarmos os compéndios, em particular
sobre o modernismo baiano, iremos perceber que a trajetéria dos rebeldes possui
pouco ou quase nenhuma importancia, ficando “obliterada pela centralidade do
modernismo paulista, que se passou como o modernismo de uma nagao” (p. 25).

O grupo da Academia dos Rebeldes existiu de 1927 a 1931, agrupado em
torno de Pinheiro Viegas, corrosivo intelectual, que era um poeta baudelairiano.
Segundo Jorge Amado, “‘um homem avangado para os padrdes da época” (p. 14).
Os rebeldes foram: Alves Ribeiro, Jodo Cordeiro, Clovis Amorim, Dias Costa,

Aydano do Couto Ferraz, Sosigenes Costa, Da Costa Andrade, Edison Carneiro,



27

Jorge Amado e Walter Silveira, que em 1950 fundou o Clube de Cinema da Bahia,
deixando trabalhos valiosos como ensaista e critico cinematografico que foi. A
Academia dos Rebeldes foi um grupo bem heterogéneo, sem nenhuma influéncia na
vida literaria da Bahia, considerados, inclusive, subliteratos pelos circulos oficiais.

Se o grupo discutia muito sobre literatura, sempre na expectativa do que ia
acontecer no Rio de Janeiro, dos artigos de Agripino Grieco e Tristdo de Athayde, o
objetivo era claro: os rebeldes queriam uma literatura nacional, “mas com conteudo
capaz de se universalizar” (AMADO, 2008, p. 16), por isso, a desconfianga desse
movimento em relacdo ao movimento paulista, “de lingua inventada”. Para Jorge
Amado, os Modernistas ndo conheciam a linguagem popular, ndo por dentro.

Apesar da breve existéncia da Academia dos Rebeldes, sua repercussao s6
pode ser percebida pela “intensidade brutal” com que viveram tal projeto, uma vida
boémia pelas ruas do Pelourinho, onde Jorge Amado chegou a morar, também pela
Baixa dos Sapateiros, mercados de Santa Barbara e Sdo Miguel, Mercado do Ouro,
Mercado Modelo e no das Sete Portas, além dos inumeros bordéis da cidade velha.

Jodo Carlos Teixeira Gomes (1979), em Camdes contestador e outros
ensaios, no capitulo “Presenca do Modernismo na Bahia”, explica que além do
Modernismo ter chegado tardiamente a Bahia — 1928, ainda foi “mal assimilado”,
‘num meio literario apatico, constitui muito mais um simples ponto de referéncia
histérica do que uma contribuigdo cultural dindmica e renovadora” (p. 165). Gomes
argumenta que aquela altura, o Modernismo ja estava perdendo o seu “impulso
reformador inicial”’, e prestes a entrar na segunda fase, que foi a sua estabilizacao,
isso “em amplo sentido, de revisdo dos processos criativos de 1922, sobretudo na
area tematica” (p. 165).

Uma das questdes levantada por Gomes é busca de uma explicacdo para o
fato do Modernismo ter chegado tardiamente a Bahia, dada a sua capacidade de
propagar-se rapidamente, o que evidenciaria uma ansia de renovacao que se fazia
mais ou menos uniforme em todo o pais. Mas é importante observar que, mesmo
existindo esse desejo, tais processos ndo sao nem uniformes nem simultaneos,
mesmo que acreditemos na sua capacidade difusora.

Sobre a chegada tardia do Modernismo na Bahia, em 1927, ou seja, cinco

anos apos a Semana de Arte Moderna, para o escritor Jorge Amado
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nao significa demasiado atraso se levarmos em conta que na época
Rio e S&o Paulo, entdo as capitais da cultura, dominantes, absolutas,
ficavam extremamente distantes da provincia (o resto do Brasil), os
meios de comunicacdo eram lentos, as idéias viajavam devagar,
demoravam a chegar da Europa ao Rio e S&o Paulo e ainda mais a
atingir a Bahia (AMADO, 1996, p.52).

Apesar dessa justificativa dada por Amado, acerca do atraso da chegada do
Modernismo na Bahia, algumas outras questdes merecem ser levantadas. Um ponto
importante destacado por Gomes diz respeito ao fato de antes do evento marco do
Modernismo nacional, em cidades caracterizadas pelo imobilismo, ja haver uma
consciéncia reformadora crescente que motivava a circulagdo de novas ideias.
Mesmo os redutos do Neoparnasianismo, bem mais que do Simbolismo, tédo
resistentes a qualquer modificacdo, tornaram-se sabedores de que iria acontecer a
Semana de Arte Moderna, em fevereiro de 1922, e o que ela representava.

Apesar da rapida, mas progressiva expansao e aceitacdo do ideério
modernista pelo Brasil, com clara “identidade de propédsitos no sentido de sua efetiva
mudanc¢a do panorama literario brasileiro” (GOMES, 1979, p. 166), na Bahia, como
ja mencionamos, se processou de forma muito lenta, ndo porque ela estivesse se
mantendo a margem, como julgaram alguns, pela sua posicdo geografica, ao
contrario, o que havia era uma resisténcia obstinada ao ideario de 22, que pode ser
percebida pelos inimeros manifestos modernistas na imprensa baiana da época.

O que se defendia era outro Modernismo, e isso ndo se deu por acaso,
existem causas muito concretas, talvez um pouco difusas e que ao longo do tempo
parecem diluir as razbes capazes de justificar, ora o clima de hostilidade, ora o clima
de desinteresse ou ainda, simplesmente produzir equivocos. Gomes busca, assim,
interpretar tal fendmeno a partir de duas causas essenciais. Uma econ6mica e social
e outra cultural, “...em torno de certas peculiaridades histéricas da nossa formacgao e
também do concentracionismo decorrente do mandarinato literario exercido pela
figura do critico Carlos Chiachio” (GOMES, 1979, p. 166).

Em parte, Renato Ortiz (1998) nos sinaliza algumas implicacbes para que
pensemos tais questdes, colocando em termos de Brasil, na medida em que o

Modernismo ocorreu sem modernizagao:

No Brasil, quando os poetas modernistas, nos anos 20, cantavam as
asas do avido, os bondes elétricos, o cinema, o jazz-band, a
industria, eles procuravam por sinais de modernidade. O Modernismo
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queria ser um movimento radicalmente novo, dai sua atragdo pelas
vanguardas européias. No entanto, sua visdo técnica, da velocidade,
era um tanto desfocada. Ela encobria a existéncia de um pais
provinciano que se ajustava mal ao ideal esculpido. (p. 187)

N&o por acaso, a cidade de Sao Paulo foi o grande palco da Semana de Arte
Moderna, realizada nos dias 13,15 e 17 de fevereiro de 1922, no Teatro Municipal.
Entender o porqué disso nos ajuda a compreender, também, o descompasso desse
acontecimento na cena cultural baiana, cientes de que a controversa relagcao entre
Modernidade e Modernismo, no Brasil, tem alguns precedentes.

Sao Paulo é a cidade que acolheu os ideais da modernidade, caracterizados
pelo dinamismo da sociedade industrial em curso, pela mobilidade que deveria ter a
vida urbana, no seu aspirar por padroes cada vez mais ditados pelo cinema, pela
publicidade e pelas revistas ilustradas, pelas radios e jornais que multiplicavam e
potencializavam valores, modismos e estilos de vida ditados pela Europa e Estados
Unidos, dai a importancia da observacao de Horkheimer e Adorno (1982, p. 162), ao
afirmarem que a industria cultural “molda da mesma maneira o todo e as partes”.

Na Bahia, a estética do Modernismo, bem como os valores propagados a
partir da Semana de Arte Moderna de 1922, ndo encontrou terreno fértil, jA que seu
ideario estava na contraméao de uma cidade tradicional, de dias vagarosos, segundo
Antonio Risério, comparada a uma “estancia da vida urbana pré-industrial”. Para

Paulo Miguez (2000, p. 33), na sua periodizacao da cultura baiana nos novecentos,

Em Salvador, a dindmica do Modernismo - inscrita em simbolos
como “maquina”, “eletricidade”, “fabrica” e “arranha-céus” - vai ser
recebida com um sentido diferente da febre de remodelacdo urbana
gue provocou importantes transformacdes na cidade nas primeiras
décadas do século e antecedeu a industrializacdo baiana que sO
chegaria a partir dos anos 50. Antes que buscar na velocidade
modernista um mecanismo de compensacdo para O atraso e a
modorra de sua vida insular, Salvador vai fincar pé nas tradigbes do
seu orgulho quatrocentdo, mantendo-se como um bastido do
conservadorismo literario. Suas elites dirigentes vdo defender a
cultura oficial do ataque perpetrado pelos cédigos de anarquia e
destruicdo do movimento Modernista.

A insisténcia de Veiga no trabalho com os periédicos advém do
reconhecimento de que, a partir deles é possivel abrir caminhos para uma melhor

compreensao da vida literaria baiana. Ao considerar as propostas metodolédgicas de
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Castello, que se reporta ao Modernismo em suas mais diversas implicacdes, Veiga
nos apresenta duas questdes preliminares: a definicdo do objeto, que é a vida
literaria baiana, bem como a sua contextualizacéo, os limites do campo de interesse,

neste caso, a década de 60 do século XX.

1.1 Myriam Fraga na cena baiana

Em Literatura baiana 1920-1980, de Valdomiro Santana, publicado pela
primeira vez em 1986, a partir de testemunhos colhidos pelo autor € recuperada e
documentada a memoria de grupos, revistas e movimentos literarios das cidades de
Salvador, Feira de Santana e Itabuna, a fim de situar os projetos e as acdes dos
principais movimentos estéticos baianos e as revistas de seus respectivos periodos,
incorporando, segundo Aleilton Fonseca, as “marcas indeléveis da subjetividade de
seus principais autores e/ ou mentores”. Portanto, concordamos com Beatriz Sarlo
(2007), de que “ndo ha testemunho sem experiéncia” (p. 24). De modo que,
distanciados pelo tempo em relacdo a época dos acontecimentos apresentados,
essas vozes que narram a partir de suas experiéncias pessoais estdo inscritas numa
“temporalidade que nédo € a de seu acontecer” (SARLO, 2007, p. 25).

De certo modo, se em parte, muita coisa escape de ser contada pela for¢ca do
esquecimento, também podemos dizer que essa distancia possui um valor positivo,
pois tais depoimentos deixam de estar impregnados pelo fervor de um momento, do
acontecer no aqui e agora. A distancia levaria, de fato, a um posicionamento
diferenciado por parte dos autores das narrativas, em relagéo aos fatos do passado?

Como observa Aleilton Fonseca, ao se referir acerca da importancia desse
conjunto de relatos, assinalando que vivemos num “tempo de memdrias difusas e
registros passageiros”, o trabalho de Santana torna-se uma importante contribuicao
pela riqueza de informacdes e pela “forca dos testemunhos” que fluem com a
“‘materialidade da experiéncia”. Sdo vozes que alimentam o debate e a busca,
dinamizando o trabalho do pesquisador ao enveredar pela historia da literatura
produzida na Bahia durante o século XX, nos seus momentos mais importantes, de
consolidagéo.

Uma das grandes responsaveis pela realizacdo desse trabalho foi a escritora

Myriam Fraga, que no inicio da década de 1980 chefiava, na Funda¢do Cultural do
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Estado da Bahia, o recém criado e de vida breve Departamento de Literatura,
guando acolheu a proposta de Santana, que se dispbs a “documentar a memoria de
grupos, revistas e movimentos literarios baianos que existiram entre a década de
1920 e a de 1980” (SANTANA, 2008, p. 7). O projeto foi aprovado, mas realizada
apenas a primeira fase, que constitui a gravacéao e transcricdo de depoimentos sobre
a literatura na Bahia, ao longo desse periodo. A propria histéria desse livro atesta
como andava a situacao cultural na Bahia nos anos de 1980, sobretudo o problema
que ainda iria rolar por décadas, a questdo editorial. As mudancas de governo no
estado inviabilizaram a segunda parte do projeto que consistia, conforme Santana,

na criacdo de um espacgo que reunisse toda a memoéria da literatura
baiana do periodo pesquisado — registros orais, documentacdo
fotografica e filmogréfica, recortes de jornal e revistas, cartas,
exemplares das publicacdes de cada grupo ou movimentos, com as
condigbes de preservagao necessarias, equipamentos
indispensaveis e pessoal habilitado e treinado — para ficar a
disposi¢céo do publico (p. 7-8)

Um projeto audacioso para a época, e que ndo foi realizado. Conforme
Santana, o governo estadual ndo se interessou, as verbas eram irrisérias, havia
muita burocracia e desapreco pela cultura, apesar da iniciativa animadora de Myriam
Fraga, com a criacdo da Colecdo dos Novos, algo inédito na Bahia, pois se tratava
da publicacao literaria de jovens autores.

Uma espécie de painel de grupos e movimentos literarios como a Academia
dos Rebeldes, além das revistas Arco & Flexa, Samba, Caderno da Bahia, Angulos,
Mapa, Cordel, Serial e Hera, com os depoimentos de seus principais integrantes e/
ou idealizadores, a exemplo de Jorge Amado, Carvalho Filho, Vasconcelos Maia,
Florisvaldo Mattos, José Carlos Capinan, Antonio Brasileiro, Ruy Espinheira Filho,
Roberbal Pereyr, Washinton Queiroz, Juraci Dorea e Iderval Miranda. Além disso,
sdo incluidos outros cinco depoimentos que séo esclarecedores: o de Guido Guerra,
ao tratar do problema editorial baiano; os de Getulio Santana e Nilddo sobre uma
livraria diferente, a Literarte; o de Myriam Fraga sobre a Cole¢cédo dos Novos; e o de
Plinio de Aguiar sobre a producéo poética e ficcional do sul baiano, especialmente
na cidade de Itabuna.

Nossa pesquisa, no entanto, é norteada por uma figura, seguira o curso da

vida da escritora Myriam Fraga, de sua atuacdo multifacetada e seu contexto de
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insergéo na cena cultural da Bahia, a partir de 1957. Trata-se de recorrer ao trabalho
com os periédicos, mas também com diversos outros registros para compor um
percurso, mesmo que de forma fragmentada, percebendo vinculagdes e filiagdes. Ao
mesmo tempo realizando deslocamentos do mundo exterior, da vida publica para os
dominios do privado, do arquivo particular, dos papéis pessoais, atentando sempre
para um duplo registro, uma dupla inscricdo, estabelecida na fronteira entre o vivido
e o0 vivivel.

Em “A nostalgia dos suplementos”, publicado em 29 de agosto de 2009, no
Caderno Cultural do jornal A Tarde, Myriam Fraga ressalta que no final dos anos de
1950 e inicio dos anos sessenta, 0s suplementos literarios gozavam de grande
prestigio e ocupavam lugar de destaque na preferéncia dos leitores. Conforme

observa a autora:

Geralmente acompanhando as edi¢cdes dominicais, 0s suplementos eram
aguardados com ansiedade e muitas vezes promoviam ou incentivavam
debates, por conta de opinides divergentes ou conflitantes, que se
estendiam por semanas, através da publicacdo de réplicas ou tréplicas,
assinadas por conhecidos militantes da cultura (p. 2).

A autora ressalta, ainda, que estes suplementos nao se dedicavam apenas a
critica e a criacao literaria, mas enveredavam pelos caminhos da arte e da filosofia,
espraiando-se por varios campos do conhecimento. Além do Diario de Noticias,
também merece destaque o jornal A Tarde que, bem antes do Jornal da Bahia e da
Tribuna da Bahia, e, mais tarde, o Correio da Bahia, se lancaram no mercado
trazendo propostas inovadoras, ja se destacava no cenario cultural baiano.

Passaram-se cinquenta anos desde a publicagdo de Marinhas (1964),
primeiro livro da escritora Myriam Fraga, que saiu pelas Edicées Macunaima. Era,
ainda, o inicio dos anos sessenta no Brasil, com muitas turbuléncias politicas,
quando se dava o inicio do regime militar e um novo contexto comecava a se
desenhar. Em termos de arte, na Bahia, saia-se dos anos cinquenta, cujo cenario
sinalizava para grande abertura cultural, com vislumbres da década seguinte, mas
essa expectativa positiva de avancgo foi freada com o novo quadro politico, sobretudo
pela limitag&do da liberdade de expresséo.

Para a autora, a Universidade naquele tempo “lentamente abria suas portas
aos caminhos do mundo”, centro da inteligéncia e da rebeldia, também de “multiplas

formas de participacdo, engajamento a abertura de novos caminhos aparentemente
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conflitantes de uma busca de interpretagdo da aparente desarmonia do mundo” (p.
288). Era o inicio da ditadura militar no Brasil e a comunidade académica ficou
alarmada, situacdo agravada mais ainda anos depois, com o0 aumento do

cerceamento do direito civil.
”5

Albino Rubim (2004), em “Ditadura, cultura e midia: o cruel e o persistente
quando se reporta ao Golpe militar em 1964 relembra que José Carlos Capinan
publicou o poema “Inquisidor®, na Revista Civilizacdo Brasileira. O inquietante
poema lancava para seus leitores um questionamento importante naguele momento
e, a0 mesmo tempo, uma provocagao: o que seria feito frente ao autoritarismo que

estava sendo instaurado no Brasil? Eis 0 poema reproduzido:

Agora, amadureco
a questao.

NOs prontamente
solidarios com a
memoria
(Compromisso sem
perigos)

E o desespero
irreparavel dos
mortos,

Se, aquele tempo,
presentes e Vvivos,

Como veriamos o
Il Reich?

Tanto em relacéo ao Il Reich, como em qualquer outro tempo de inquisicao,
como se posicionar diante de uma escolha? Dela seria possivel fugir? Basta lembrar
que o livro Inquisitorial teve sua primeira edicdo, em pequena tiragem e com
circulacao quase clandestina, em 1964. O grande diferencial entre a primeira edi¢ao
e a de 1995 é, sem duvida, a introducdo de José Guilherme Merquior: 0 ensaio
“Capinan e a nova lirica”, escrito em Paris, abril de 1968, e que Merquior incluiu
em Astucia da mimese.

® O texto faz parte do Dossié Golpe na Criacdo, publicado no jornal A Tarde, em 27 de marco de
2004, onde artistas e intelectuais baianos, que vivenciaram os impactos do Golpe de 1964 falam a
respeito disso em relacdo ao panorama das artes na Bahia durante a vigéncia desse periodo.

® Poema que faz parte do livro O Inquisitorial (1964), primeiro livro de Capinan, reeditado em 1995

pela editora Civilizag&o Brasileira.
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Na sua colaboragéo para o dossié, Rubim, ao trazer para dentro de seu texto
a voz de Capinan tem clareza do impacto da ditadura Militar. Sabe que, como nos
versos do poeta, o que fazer “Se sé temos a vida”, quando ela se torna um risco?
Para Rubim, o primeiro impacto da Ditadura Militar sobre a cultura foi impor medo: “A
Ditadura é a antitese da vida, da possibilidade de escolha, que nos faz homens e
mulheres, da liberdade, que nos permite ter histéria e desejar utopias” (2004, p. 2).

Inquisitorial leva o leitor ao desconforto, ao incbmodo, ante o momento
histérico brasileiro e ndo podemos ignorar o quanto foram conturbados em termos
politico-institucionais, os anos da primeira metade da década de 60 no Brasil. Trata-
se de uma queda de braco proposta por Capinan com as exigéncias éticas,
indissociavel da pratica da poesia: “Escrevi aos lucidos, aos que mais rapido
entendem o simbolo/ e outra qualquer linguagem, ao que, entretanto, calam”.

E importante lembrar que a efervescéncia cultural na Bahia nas décadas de
50 e 60 desdobrou-se em uma série de movimentos artisticos e literarios, percurso
iniciado desde Caderno da Bahia, responsavel pela atualizacdo e adequacgédo do
modernismo na Babhia, e a revista Angulos até chegar a Mapa, formada em torno da
revista que Ihe deu nome.

Na Bahia, inicio dos anos de 1960, o cenério cultural era dinamizado em torno
da Universidade da Bahia, e nos veiculos de comunicacdo impressa havia um amplo
espaco destinado a vida literario-cultural baiana. E nesse contexto que Myriam
Fraga comeca a publicar em jornais e revistas locais da cidade de Salvador,
participando, também, ativamente do circulo artistico-intelectual formado pelos
remanescentes da geragdo Mapa.

No final dos anos de 1950, Myriam Fraga reunia-se com artistas, escritores e
poetas, em salas de aula do campus universitario da Universidade Federal da Bahia,
para discutir questbes de arte e cultura, além de trocar poemas. Para a poeta, a
cidade de Salvador nessa época, tinha um clima muito mais “universal” no que se
refere a criacdo e ao espirito de vanguarda. Discutia-se Modernismo, ja tardio na
Bahia, Concretismo e todas as linguagens novas de cinema e do teatro,
“institucionalizavam experiéncias genialmente intuidas pelos jovens militantes das
Jogralescas e da revista Mapa” (FRAGA, 1987, p.288).

N&o por acaso, em entrevista para a revista Caros Amigos (1999), a poeta
baiana reconhece pertencer a essa geracao que acreditava na utopia de um mundo

no qual as diferencas fossem abolidas e “os ideais de igualdade, liberdade e
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fraternidade fossem enfim alcangados” (p. 34). Também acredita ser marcada “pela
nostalgia desse mundo que, afinal, explodiu sem nunca ter realmente existido”
(p.34).

Reconhecer que a censura instalada no pais, de forma sistematica, obrigou
muitos artistas a criarem estratégias para que suas obras pudessem vir a publico é
parte da compreensdo de que a arte, nesse periodo, ndo se escusou de certo
projeto libertador. No caso da poesia, essas estratégias foram marcadas, em geral,
por um processo de intensificacdo do jogo metaférico, mas também pela parddia,
entre outros recursos utilizados para driblar os mecanismos de controle.

Heloisa Buarque de Hollanda e Marcos Augusto Goncalves (1982), em
Cultura e participagdo nos anos 60, esclarecem que essa geracdo, marcada pelos
grandes acontecimentos ocorridos no Brasil e no mundo que influenciaram a
ideologia da época e, consequentemente, as producfes artisticas desse periodo.
Nesse sentido, a dindmica da producédo cultural dificilmente poderia ser avaliada,
sendo em confronto com as questées de ordem propriamente politica, e, ao mesmo
tempo, o campo intelectual poderia desempenhar, nessas condi¢gdes, ainda que de
forma ndo homogénea, um papel de resisténcia a implantacdo do projeto
representado pelo regime militar.

Essa “floracdo cultural” que aconteceu no Brasil, entre 1964 e 1968, como
observou Roberto Schwarz’, no seu instigante ensaio, foi fruto da maturacdo da
dindmica cultural pré-64, “realizada apesar e contra a ditadura, a censura, a
repressao € o medo” (RUBIM, 2004, p. 2), na Bahia teve contornos muito
particulares. Para Rubim, o Golpe de 1964 produziu um triste esvaziamento cultural.
Assim, o animado movimento cultural baiano, dos anos 50/60, foi aniquilado em
suas trajetorias mais essenciais. Desse modo, ndo pode esquecer qgue em meio a
esse quadro, o regime militar, ancorado em sua doutrina de Seguran¢a Nacional,
desenvolveu uma politica de substituicdo da hegemonia do circuito cultural escolar-
universitario, entao vigente, por um novo circuito cultural, conformado pela ascenséo
deliberada das industrias da cultura do pais (RUBIM, 2004, p. 3). Em lugar da cultura

rebelde e critica, outra, segundo Rubim, invertebrada, submissa, domesticada. “Isto

" Em “Cultura e politica 1964-69”, publicado em Pai contra mae (1978)
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quer dizer que o Estado deve estimular a cultura como meio de integragdo, mas sob
o controle do aparelho estatal” (p. 3).

Por isso, Renato Ortiz (1984), explica que a censura, no periodo
compreendido entre 1964 e 1980, ndo se define tanto pelo veto a todo e qualquer
produto cultural, mas de forma seletiva reprime e impossibilita a emergéncia de
determinados tipos de pensamento ou de obras artisticas. Ao longo do regime
militar, o Estado intensificou esse processo de controle e distribuicdo dos bens
simbdlicos com a elaboracdo de um Plano Nacional de Cultura. Este, segundo Ortiz,
foi “o primeiro documento ideolégico que um governo brasileiro produziu e que
pretendeu dar os principios que orientariam uma politica cultural” (p. 85). De maneira
progressiva, e com a criagcdo de diversos setores, o Estado programou as mais
diversas formas de controle que se ocupavam das diferentes esferas da cultura, a
exemplo do Conselho Nacional de Cultura (1966) e, posteriormente, a FUNARTE
(1975).

Apesar de comumente ser relacionada a Geracdo Mapa, Myriam Fraga nao
fez parte do grupo, apesar de ter se aproximado de parte de seus membros, ja no
final dos anos de 1950. A partir da década de 1960, quando Myriam Fraga publicou
seu primeiro livro, Marinhas (1964), a revista Mapa ja ndo existia. Embora uma parte
do grupo ainda permanecesse na cidade de Salvador, em decorréncia do golpe
militar ou mesmo motivados pela possibilidade de melhores condi¢cdes para
desenvolverem projetos particulares, alguns de seus membros se deslocaram para a
regido sudeste ou para fora do pais. “Glauber Rocha partiu para fazer cinema, pelo
Brasil e no mundo; Paulo Gil Soares foi para o Rio e se dedicou a televiséo;
Calasans Neto foi fazer suas xilogravuras; e os outros (...) [Florisvaldo Mattos] e
Jodo Carlos Teixeira Gomes, se engolfaram no jornalismo” (MATTOS, 2009, p. 73).

A revista Mapa, criada e dirigida por Glauber Rocha e Fernando da Rocha
Peres, em 1958 — mesmo ano de fundag&o do Jornal da Bahia — foi um importante
veiculo em torno do qual se agruparam intelectuais e artistas da época. Em Camdes
Contestador e Outros Ensaios (1979), no ensaio intitulado “Presenca do modernismo
na Bahia”, Jodo Carlos Teixeira Gomes traca um panorama do modernismo na
Bahia, e localiza essa geracado no contexto baiano, destacando o importante papel
desempenhado por Glauber Rocha na sua atuacdo como lider incontestavel da
geracdo Mapa, como ficou conhecido o grupo organizado em torno da revista que

Ihe da o titulo. Esta revista centralizou um grupo do qual faziam parte Calasans
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Neto, Paulo Gil Soares, Florisvaldo Mattos, Carlos Anisio Melhor, Jodo Carlos
Teixeira Gomes, Sante Scaldaferri e outros intelectuais, publicando trés numeros
(1957-1959).

Para Florisvaldo Mattos (2009), os anos de vigéncia da revista Mapa foram
um periodo de efervescéncia cultural, além da literatura, outros campos da arte, no
teatro, cinema, pintura e danca criavam na cidade de Salvador um espaco muito
diversificado em termos de experimentacao.

Segundo Myriam Fraga, apesar de boa parte dos idealizadores dessa
geragao terem se dispersado, “aquele espirito de companheirismo, de solidariedade,
tipo de um por todos, todos por um, de certo modo continuava a existir’ (FRAGA,
2002, p. 60). Era uma geracao que tinha, segundo a autora, “aquela coisa da ilusao,
da busca da felicidade, da liberdade, da justica social e aquele desejo, a for¢ca que
nos faz acreditar que poderiamos mudar o mundo para melhor” (FRAGA, 2002,
p.60).

Nesse periodo, Myriam Fraga aproxima-se do pintor e gravador Calasans
Neto, um dos fundadores da Macunaima, editora criada juntamente com Glauber
Rocha, Fernando da Rocha Peres e Paulo Gil Soares, com o objetivo de publicar as
producdes dessa geracdo. Com Calasans Neto, a poeta manteria uma longa
amizade estabelecendo com ele uma proficua parceria. Calasans® ndo apenas
publicou livros com Myriam Fraga, como também ilustrou os poemas da autora.

Criada em 1957, a Macunaima nasce de uma idéia surgida apds a publicacao
do livro Samba de roda, de Frederico José de Souza Castro, em edi¢cdo limitada de
200 exemplares, patrocinada pela Universidade Federal da Bahia, sob a orientacéo
grafica de Calasans Neto. A Macunaima seria uma editora, conforme esclarece
Sonia Coutinho para o Jornal do Brasil, em 1965, que tinha por objetivo publicar
exemplares bem apresentados graficamente e com pequenas tiragens, desde a sua
primeira publicacdo teste, a do soneto “Pecador Arrependido”, de Gregédrio de
Mattos, que inaugurou o selo editorial (chamada a partir de entdo, Edicbes
Macunaima).

Sobre as edicdes Macunaima é importante ressaltar a precariedade do

cenario editorial baiano. E nesse sentido que Julio César Lobo problematiza ‘em

® Faleceu em primeiro de maio de 2006, pondo fim a longa parceria.
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“Por que se edita tdo pouco na Bahia?”, publicado no Caderno 27, do jornal A Tarde,

de 04 de setembro de 1986, explica que,

apesar de ter sido responsavel pela geracdo de um enorme
contingente de criadores, ao longo de nossa Histéria, a Bahia nunca
teve uma tradicdo no campo da producéo cultural, que formasse as
bases para a existéncia de, pelo menos, um mercado editorial préprio
(...) Na verdade tivemos sempre editoras que mal resistiam a trés ou
guatro anos de vida, ou até mesmo simples gréficas, rotuladas como
“editoras”. Aqui entendido ser editora a empresa que investe em um
determinado livro, imprimindo-o, distribuindo-o e comercializando-o,
dentro de um determinado mercado.

Apesar de terem existido excecdes a exemplo da Livraria e Editora Progresso
conseguiram, de algum modo alcancar certo éxito no cenario baiano, por um periodo
relativamente duradouro. Assim, ao longo de seus 16 anos de atividade lancou 450
titulos, dentre os quais, uma parte foi de autores baianos, como uma tentativa de
publicar com carater comercial. Sendo Pinto Aguiar, um dos fundadores da
Arco&Flexa e que era, também, um dos donos da Livraria e Editora Progresso, em
entrevista concedida a Myriam Fraga para o “Caderno 2”, do jornal A Tarde, em 21
de junho de 1984, destaca que o principal objetivo era publicar os autores baianos,
principalmente “os novos”. Entre 0s novos autores langcados pela Livraria e Editora
Progresso, estavam Machado Neto, Silvio Faria, Calmon de Passos, Vasconcelos
Maia, José Valadares e Nelson Sampaio.

Existiram, é claro, outras tentativas editoriais além da Editora Progresso, a
exemplo da Cimape, que durou de fins da década de 60 até meados de 70. Editora
criada por Dipino Carvalo, com o objetivo de publicar autores baianos e lan¢a-los em
outros estados, mas esbarrou no problema da distribuicéo.

Guido Guerra realizou “um trabalho importante no sentido de refletir o
panorama da literatura baiana da época. Criou a colecdo Momento Conto, dirigida
por Oleone Coelho Fontes — que inaugurou com As aparicbes do Demo, de sua
autoria” (GUERRA, 1986 p. 67). A Cimape retomou ainda a Colegcdo Momento
Poesia, iniciada no antigo DESC (Departamento Superior de Cultura) sob a direcao
de Carlos Cunha, lancando dois livros de Cid Seixas — Temporario e Fluviario. Na

Cimape néo havia conselho editorial e segundo Guido Guerra,

tudo era feito na base do entusiasmo, da improvisacao e da amizade.
Uma ou outra pessoa que examinava 0s originais, ndo recebia nada
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nenhuma remuneragdo. A tiragem era de mil exemplares e se
limitava as livrarias de Salvador. Foi uma editora tdo pobre que so
tinha uma linotipo e uma impressorazinha de notas fiscais, a Unica
coisa que dava renda (GUERRA, 1986, p. 68).

J& as Edi¢cdes Macunaima era uma editora que sempre teve a intencdo de ser
amadora, produzindo obras de maneira artesanal. Em decorréncia da saida de
alguns de seus socios, como Glauber Rocha que foi para o Rio de Janeiro, e Paulo
Gil Soares, o projeto de publicacdo foi se enfraquecendo. Na verdade, ela era uma
sociedade de escritores que, desejosos de publicar seus textos, e dada a dificuldade
para entrar no mercado editorial centralizado na regido sudeste, organizaram-se
para editarem seus livros por conta propria. “Cada autor custeava sua edicao e ia
fazer o livro na gréafica. As tiragens eram de 500 exemplares” (MATTOS, 2009, p.
51). Segundo Florisvaldo Mattos, o carater artesanal da editora, foi um dos fatores
que contribuiram para a sua nao sobrevivéncia.

Depois de alguns anos, Myriam Fraga, Florisvaldo Mattos e Humberto Filho
Guedes resolveram reabrir a editora e fizeram uma espécie de sociedade civil
registrada. O esquema inicial de editora de autores foi mantido. Com seus mais
novos soécios, as Edicdes Macunaima entra em uma nova fase, acabando por tornar-
se “praticamente a unica intérprete de um movimento cultural, sobretudo no campo
poético, que andava quase totalmente silencioso” (COUTINHO, 1965), observa
Sonia Coutinho na sessao “Apontamento”, do Jornal do Brasil em 1965. No entanto,
0 grupo nao contava com o0 processo financeiro que se abateu sobre o pais.
“Quando um livro saia ndo dava para pagar nem dez exemplares do que tinha sido
planejado” (MATTOS, 2009, p.51). Mattos considera ter faltado certa audacia, para
que a idéia tivesse vingado ndo apenas como editora de autores, mas de circulacéo
nacional.

Mesmo parando de publicar com maior regularidade, as Edicbes Macunaima,
continuaram a existir como selo editorial respeitado pela qualidade grafica de seus
livros. O esquema continuou o0 mesmo: o autor faz o livro, leva para a grafica e paga
pela sua feitura. Myriam Fraga, por exemplo, mesmo tendo dois de seus livros
lancados pela Editora Civilizagdo Brasileira, ndo deixou de publicar pelas Edi¢oes
Macunaima. Por esta editora, a autora publicou, além de Marinhas (1964), O livro
dos Adynata (1973), A ilha (1975), A cidade (1979), A lenda do passaro que roubou
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o fogo (1983), Flor do sertdo (1986), Os Deuses Lares (1991), Die Stadt (1995), Six
poems (1985), Sesmaria (22 edi¢cao, 2001).

Na década de 70, conforme afirma Carlos Ribeiro, em “Os dificeis caminhos
da edicdo”, publicado no jornal A Tarde, 21 de maio de 1987, “as marcas do
autoritarismo e do conservadorismo politico ficaram registradas numa grande
estagnacdo cultural, quebrada aqui e ali por algumas débeis iniciativas que se
desvaneceram nos seus proprios propésitos” (1987, s.p.). Foi, entéo, ao final dessa
década, em 1979, que a Fundacdo Cultural do Estado criou um sistema de co-
edicdes na tentativa de solucionar o grande problema da distribuicdo que ficava a
cargo das editoras. Mas, segundo relato de Carlos Ribeiro, “a auséncia de uma
estratégia de marketing mais eficaz dos autores — elemento importante para que um
autor desconhecido pudesse ter uma maior aceitacdo em outros estados — podem
ser apontados como uma falha”.

Myriam Fraga lembra que, nessa época, sentiu-se pressionada pelo desejo de
gue sua poesia alcancasse um publico maior. Foi quando, por insisténcia de Jorge
Amado procurou Enio da Silveira, o entdo dono da Editora Civilizacio Brasileira, e
lancou O risco na pele (1979) em convénio com o Instituto Nacional do Livro, que na
época estava sob a presidéncia de Herberto Salles, escritor baiano que vivia no Rio
de Janeiro. Por esse sistema de co-edi¢des, publicou também As Purificacfes ou o
Sinal de Talido, em 1981. O problema da divulgacdo dos livros dos autores pelas
editoras regionais, apontado por Carlos Ribeiro era, de fato, um dos grandes
entraves para se conquistar um publico leitor. O sistema de co-edi¢cdes era muito
restrito, ndo abarcava o volume da producao literaria de boa qualidade do Estado.

No dia 14 de outubro de 1979, o Jornal da Bahia, na sessdo “Notas
Profissionais”, publicou uma critica sobre a situacdo do setor editorial no Estado da
Bahia com o titulo “Independéncia cultural para uma Bahia apatica”, ressaltando
que,

com excec¢do de uns poucos poetas e ficcionistas, que conseguiram
vencer as barreiras e publicar obras através de editoras do Rio e S&o
Paulo (Ruy Espinheira Filho, Myriam Fraga, Guido Guerra, Jodo
Ubaldo e evidentemente, Jorge Amado), pouco ou nada tem sido
realizado, o que denota uma dependéncia cultural também nas
letras. Publicagbes literarias do mesmo eixo Rio — S&o Paulo
raramente abrem espaco para uma noticia que se origine na Bahia,
enquanto muitos outros estados, até menores que 0 n0SSO e sem a
nossa tradicdo, mostram que estdo em movimento.
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A participagcdo de Myriam Fraga no cenario cultural baiano se expande a partir
dos anos de 1980. Muito ativa e integrada na dinamica cultural da cidade de
Salvador. Nesse periodo, Geraldo Machado, entdo diretor da Fundacao cultural do
Estado da Bahia |lhe fez a proposta da criacdo de um departamento especifico que
atendesse ao campo das Letras. Na direcdo desse departamento, Myriam Fraga
criou um projeto diferente do sistema de co-edi¢cdes, dando oportunidade a novos
nomes no cenario literario do Estado, assumindo um papel capital para a promocao
da literatura na cidade de Salvador. Atuando junto ao Servi¢co de Difusdo Cultural da
Fundacdo apresentou varios projetos e propostas, que acreditava ser capaz de
ajudar na divulgacdo e no desenvolvimento das atividades literarias no Estado,
exemplo da criagdo do Centro de Estudos de Literatura, “que fosse também um local
de referéncia e memoria de autores baianos” (FRAGA, 2009, p. 141.

A Colecdo dos Novos, como foi chamada, langcou 14 autores inéditos em
pouco mais de um ano. “Com edigdes de 500 exemplares de cada obra, os autores
se encarregavam da distribuicdo dos seus livros”, explicita Ribeiro. Segundo Myriam
Fraga, criadora e coordenadora do projeto: “foi interessante porque o autor
participava de todo o processo, desde a criagdo até o lancamento, passando pelas
partes de diagramacao, revisdo e processo grafico” (FRAGA, 1979).

Em nota, o Diario Oficial de 10 de setembro de 1982, informa que desde que
foi criada a Colecgdo dos Novos, em maio de 1980, o setor editorial recebeu 94 textos
para serem examinados pela comissdo composta pelos escritores Claudius Portugal,
Florisvaldo Mattos, José Carlos Capinan, Ruy Espinheira Filho, Guido Guerra e
Myriam Fraga. A nota informa que até aquele presente momento 70 propostas ja
haviam sido apreciadas, das quais 18 foram aprovados entre ficcdo e poesias e 12
ja publicados. Conforme informa a nota de esclarecimento, o primeiro livro publicado
pela Colecéo foi Sol do meio dia, de Orlando Pereira dos Santos, em maio de 1981.
A Coordenadora do programa editorial, a escritora Myriam Fraga, explicou ainda o
fato de que “ao contrario das editoras, que dao 10 por cento de direitos autorais para
o autor, a Fundagédo Cultural da ao autor 80 por cento” (p.1). Os autores eram
convidados a opinar sobre as varias etapas de edicdo do livro, da preparagédo dos
originais, formatacéo, diagramacéo, reviséo e, finalmente, impressao.

Na entrevista para o Correio da Bahia em 30 de julho de 1985, a escritora
Myriam Fraga ressaltou a importancia da Colecdo dos Novos no cenario cultural

baiano, pois além de lancar novos autores, dinamizou questdes editoriais na cidade
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de Salvador, considerando a caréncia de editoras. Relembra também a realizacéo
de dois Encontros de Literatura Emergente, junto com o Instituto de Letras da

Universidade Federal da Bahia e acrescenta:

Esses encontros foram muito polémicos, sendo que o segundo
terminou de forma cadtica. NOs sentimos muito ressentimento de
parte dos jovens contra tudo que jA fosse estruturado, contra a
literatura que eles consideram — muito erroneamente, na minha
opinido — como literatura oficial. Havia uma vontade de quebrar todas
as estruturas, explicavel como uma coisa contra a repressao politica
gue eles sofreram durante tanto tempo e ficaram contra qualquer
forma de organizacdo. A geracdo 70, também conhecida como
Poesia mimedgrafo ou poesia marginal buscava uma expressao
muito mais coloquial e também uma agressdo a linguagem, com
erros de portugués propositais. Dentro dessa geléia geral, alguns
ficam, outros passam. Mas todo mundo tem direito a seu espaco, 0
importante é fazer com amor (FRAGA, 1985).

As atividades culturais da poeta nao param por ai. “Literatura baiana tem
agora centro de estudo” € o titulo da matéria publicada no jornal A Tarde de 8 de
agosto de 1982. Sob a coordenacéo de Myriam Fraga, também responsavel por sua
criagdo, o Centro de Estudos de Literatura tinha como objetivo principal “organizar e
disciplinar os programas da Fundacao Cultural na area de letras” (p. 1).

Ao ressaltar a importancia desse novo espaco para a literatura no Estado da
Bahia, Myriam Fraga explicou: “No momento desejamos enfatizar uma proposigao:
como situar a literatura baiana frente a comunidade, suas relacdes com centros mais
adiantados, sua real posigcdo como fato artistico e social” (p. 1). A autora ressalta
gue a intencdo da criacdo do Centro de Estudos de Literatura consistia em dar
“ampla cobertura ao movimento literario em todo o Estado da Bahia” (p. 1). Uma das
linhas béasicas de trabalho, conforme destaca a noticia do jornal A Tarde, era “dar
énfase a preservagdo de uma memoria cultural” (p.1).

No ano de 1985, Myriam Fraga disputa com Mario Cabral a cadeira de
numero 13 da Academia de Letras da Bahia, e é eleita no dia 24 de abril de 1985 por
unanimidade, logo apos o resultado do pleito, ocupando a vaga do professor Luis
Fernando de Macedo Costa. O jornal A Tarde, no dia seguinte noticiou informando
que a candidata, como € de praxe, “esteve na Academia, levando uma carta, na qual
aceitava o resultado da eleicao” (A Tarde, 25 de abril de 1985).

“‘Myriam Fraga toma posse na Academia de Letras da Bahia”, informava o

jornal Tribuna da Bahia, no dia 30 de agosto de 1985. O jornal informou ainda que a



43

autora baiana era a terceira mulher a tomar posse na Academia. Antes dela, Edite
Mendes da Gama, lider feminista, e a folclorista Idelgardes Viana passaram a
integrar 0 quadro dos académicos. Portanto, a poeta era a terceira mulher a
ingressar na Academia de Letras da Bahia. O jornal A Tarde também publicou uma
matéria sobre a nova académica, apos ter sido eleita como nova integrante da ALB.
Nessa matéria, a escritora Myriam Fraga declara: “Espero continuar a produzir para
honrar cada vez mais esta posicdo, que representa uma conquista, porque como
ndo tenho atividades politicas ou universitarias, pelo que entrei para Academia pelo
fato de ser uma escritora (FRAGA, 1985, p. 1).

Um ano depois, Myriam Fraga, que ja vinha com uma longa experiéncia na
Fundacao Cultural do Estado da Bahia, assumiu a direcdo da Fundacdo Casa de
Jorge Amado, em 1986, como diretora executiva da instituicdo responsavel pelo
acervo do escritor baiano Jorge Amado, cargo ocupado até 2015. Além de ter
dirigido a Fundacdo, Myriam Fraga também foi membro do Conselho Federal da
Cultura, do Conselho Federal de Politica Cultural e do Conselho Estadual de Cultura
do Estado da Babhia, tendo integrado ainda o Conselho da Fundacdo de Amparo a
Pesquisa do Estado da Bahia — FAPESB.

Sua trajetdria como profissional que exerceu uma atividade administrativa e
sua carreira literaria estdo entrelacadas por uma série de circunstancias, de acasos
e escolhas, de modo que, a sua constante atuacdo no cendrio cultural baiano é
decorrente de demandas muito especificas, tanto institucionais como pessoais, mas,
acima de tudo de escolhas. Sua biografia, portanto, se confunde com a cena cultural
da cidade de Salvador. Interessa, portanto, perceber as relacfes entre literatura e

vida literaria.
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2. UMA VIDA QUE SE ESCREVE E SE GUARDA

A abertura ao entendimento é um processo de escolhas, de tomada de
decisbes, de compreensdo a partir do afrouxamento dos limites teoricos que
possibilitam o “alargamento de percepg¢des de leitura” (HOLANDA, 2012, p.23).
Nessa forma de critica, marcada pela indefinicdo, “o ensaio desempenha um papel
mediador de transmissdo de impasse cultural enfrentado no pensamento
contemporaneo” (p. 23). A dimensao experimental e proviséria do ensaio a partir da
encenagao de histérias, a da “dramatizacdo de enunciados” (p. 22) faz da leitura
uma resposta ao texto, o que implica a disposicéo de reagir a ele.

A forma ensaistica, essa tentativa errante, entra em conformidade com uma
escrita que joga com os intervalos e lapsos da memoaria; estabelece um jogo de idas
e vindas, no movimento de apagar e rasurar o texto. O ensaio “amplia o0 mapa da
sensibilidade” (STEINER, 1988, p. 27), tanto na sua busca por modos de leitura,
sempre buscando mais adiante, fazendo conexdes, retomando o caminho percorrido
e refazendo-o, “e pode nos fazer lembrar que nossas alternancias de opinido nao
sdo nem axiomaticas nem de validade duradoura”. O critico, como pensa Steiner,
sempre precisa ver mais adiante, para entender que “a obra de arte se situa em uma

complexa e provisoria relagdo com o tempo” (p. 27).

2.1 Modos de ler

A criacdo possui leis proprias regidas pelo desejo de imprimir forma, sendo a
obra o resultado de uma complexa trama permeada de propdsitos e buscas,
recusas, também de duvidas que parecem persistir, contrariando a sua pretensa
‘conclusdo’. Se o tempo da criagao seria o tempo da configuragdo do projeto,
também sabemos que ele é mutavel no seu curso e que até mesmo os firmes
propdsitos iniciais podem se mostrar frageis na sua permanéncia.

O estudo do processo de criacdo (a constituicio de uma forma) implica
encontrar um modo de leitura com a finalidade de alcancar a compreensao do que
Salles (1998) denominou como sendo a “estética do processo”. Assim, passam a ter
importancia significativa elementos extrinsecos a obra, a exemplo do contexto, agora
pensado por uma perspectiva diferenciada. Essa tenséo entre uma visdo imanente e

outra que se vislumbra pela expansdo de sentidos, apresentada por Salles, em
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Gesto inacabado, compreende as obras como objetos méveis que se constituem
parte de um processo aberto: as obras podem ser modificadas e/ou interrompidas,
segundo a autora. A criagdo, “produto acabado”, se abre a novos ciclos de
compreensao de sua constituicdo. Sendo ela o “resultado de um longo processo de
duvidas” (SALLES,1998, p. 25), sua conclusdo n&o passaria da ilusdo de uma
satisfacdo, consolidacao e finalizagcdo de um processo. Criacdo como gesto de dar
forma é outra coisa: movimento. Sua tentacdo ndo € a de alcancar totalidade da
obra que se diga acabada, mas a da busca sem fim, que nem o fim da vida encerra.
Na critica biogréfica, ndo é o estudo do processo de criacdo que interessa
necessariamente, mas os sentidos implicados na leitura da obra, potencializados por
elementos extrinsecos. Esse modo de ler a relacdo complexa entre obra e autor, a
partir do entendimento da literatura, para além de seus limites intrinsecos e
exclusivos, se da mediante a construcao de “pontes metaféricas entre fato e ficgcao”,
movimento estabelecido pela escolha, tanto da producédo ficcional quanto a
documental de um escritor, a fim de que sejam discutidas as concepcdes de criacao
implicadas na sua obra, bem como os principais temas desenvolvidos,

demonstrando como eles podem estar interrelacionados, como uma rede.

2.2 Sobre uma das estratégias para um modo de ler

Entendendo que comparar ndo € um recurso unicamente da Literatura
Comparada, mas um procedimento realizado em inimeras situagfes, por diversos
campos de saber, “parte da estrutura de pensamento do homem e da organizagao
da cultura” (CARVALHAL, 1986, p. 6), nos estudos comparados, a comparagao € um
meio, ndo um fim. Nesse sentido, € que o comparativismo pode reformular antigas
nocodes a ela atribuidas pelos estudos literarios.

Presente, em seu inicio, de forma subsidiaria nos estudos literarios, a
Literatura Comparada integraria “as demais disciplinas que estudam o literario,
complementando-as com uma atuagao especifica e particular” (CARVALHAL, 1986,
p. 82), penetrando suplementarmente os dominios das outras disciplinas.

Com a desierarquizacado dos produtos da cultura e de formas do literario, bem
como a apropriagdo e operacionalizagdo do conhecimento de outros territorios, de

outras disciplinas, dos nexos promovidos entre a literatura e outras linguagens, do
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jogo que relativiza ou reverte os valores, conceitos e formas das ficcbes, das
biografias, a Literatura Comparada esta no limiar do pensamento ocidental, que
abalou hierarquias e fronteiras, fragmentou continuidades, desnaturalizou valores
culturais e exp0s as matrizes da maioria dos conceitos, que operavam as ciéncias
humanas. Em certo sentido, podemos dizer que ela esta conectada com as tensdes
entre modernidade e contemporaneidade.

Ao reformular antigas nogoes de “fontes” e de “influéncias” que marcaram o
seu percurso, a Literatura Comparada se ergue sob novas bases na segunda
metade do século XX, sobretudo depois dos anos 1980, quando as perspectivas dos
estudos literarios ja haviam superado antigas receitas, e novas formas de
pensamento, bem como do surgimento de demandas que eclodiram desde os anos
1960.

A nocéo tedrica de intertextualidade implicou a mudanca na forma de encarar
as relacdes entre obras, redimensionando as relacdes interliterarias no tratamento
dado anteriormente. Como procedimento indispensavel para a leitura das relacdes
entre textos, a intertextualidade tornou-se uma chave de leitura e um modo de
problematiza-la. Como apropriacdo de um texto por outro, a intertextualidade aponta
para a sociabilidade de escritas anteriores. Para o0s estudos de Literatura
Comparada, a contribuicdo do conceito de intertextualidade foi decisiva, na medida
em que, as leituras dos modos de producdo, as absorcbes, bem como as
transformacdes textuais, alteram a mobilidade continua dos elementos literarios.

O exercicio comparativo, na investigacdo das redes intertextuais, no exame
dos modos de absorcao e de transformacdes criativas permite serem avaliados 0s
processos da criacao literaria, favorecendo o conhecimento do funcionamento das
particularidades dos textos, mas também peculiaridades da sua producgdo. Do
mesmo modo, a teoria da recepcao, também alterou a forma de se encarar o texto
literario apenas como objeto imanente, fechado em si mesmo, deslocando o foco do
interesse da critica para o leitor.

O instrumental da Teoria Literaria, seus deslocamentos disciplinares,
favoreceram, na Literatura Comparada, uma proficua opc¢do de diadlogo. A
compreensdo de Bakhtin, do texto literrio como mosaico, uma producdo
caleidoscépica e polifénica estimulou a reflexdo que se abriu ao comparativismo, por

possibilitar inUmeras maneiras para se ler o texto literario, ampliando a gama de
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relacdes possiveis, ndo apenas dos sistemas literarios, mas espraiando-se para
outras formas artisticas, adentrando o campo semiologico.

Eduardo Coutinho (2003), ao pensar nos contexto das literaturas nacionais,
no estabelecimento das relagbes entre obras e autores, explica que a nocgédo de
valor, lastreada ideologicamente, é confrontada quando pensamos nos paises ex-
colénias. A nocdo de dependéncia, de influéncia, de fonte é duplamente
problematizada, pois outras implicacbes entram em cena, nessa espécie de
dramatizacéo das relages de poder.

Por isso, ao pensarmos na Literatura Comparada e os Estudos Culturais,
devemos lembrar que essa relacdo surge como parte de uma tendéncia
interdisciplinar, inerente a disciplina (principalmente na tradicdo comparatista norte-
americana), de nédo se apresentar como um lugar demarcado, por isso, justamente a
possibilidade de transito entre disciplinas, linguagens e areas do saber, o que
propicia ao ato comparatista a condicdo de arriscar-se por terrenos até entao
desconhecidos ou desconsiderados, revelando situacfes que de outra forma néo
seriam contempladas. No caso dos Estudos Culturais, o0 que estd em jogo € a
necessidade de estabelecer modos de leitura néo hierarquizados das literaturas, de
suas representacfes que desejam reescrever caminhos ou lancar novos olhares
sobre o resultado dos efeitos devastadores da colonizacdo, mas também possibilitar
dialogos culturais.

Essa possibilidade de diadlogo se estabelece pelas relacdes intertextuais, mas
também por outras relacdes, que deslizam por outros campos dos estudos literarios,
nas fronteiras interdisciplinares da critica biografica, ao pensar a relacao entre a
obra e a vida dos escritores, seja pela mediacdo de temas comuns, seja pela
ficcionalizacao da prépria vida, a partir de seus biografemas.

Esse exercicio critico, que demarca um modo de ler, ndo se aparta do que é
extrinseco a obra literaria, mas avanca para além dos lagos da experiéncia vivida,
concedendo ao critico — dotado de liberdade criativa — certa “flexibilidade ficcional”
sobre o objeto. Nesse sentido, ao tratarmos da Critica Biografica, a Literatura
Comparada é uma importante ferramenta, por possibilitar reunir ndo apenas teoria e
ficcdo, considerando que os lagos biograficos sédo criados a partir da relagédo
metafdrica existente entre obra e vida.

Assim, a partir de uma perspectiva comparativa € possivel realizar a leitura de

aspectos biograficos presentes ao longo da producédo da escritora Myriam Fraga,
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percebendo como tais registros estdo ficcionalizados, também, pelas escolhas
tematicas, neste caso: a cidade, o mar, e o0 mito. Se a obra literaria tem uma
biografia, o escritor esta na cena da escritura como grande protagonista de uma vida
que ndo é so de papel.

Ao escolhermos/ acolhermos tanto a producdo literaria de Myriam Fraga
guanto a documental que consta no arquivo da escritora, estamos manipulando de
alguma forma com registros de acontecimentos, e dados biograficos, mas
conscientes de que “o proprio acontecimento vivido pelo autor — ou lembrado,
imaginado — é incapaz de atingir o nivel de escrita se ndo sdo processados o minimo
distanciamento e o maximo de invengao” (SOUZA, 2011, p. 21).

Portanto, lidar com o arquivo pessoal da escritora € adentrar o universo dos
registros de uma vida, das leituras arquivadas, das formas em processo, do que
ficou esquecido por longos anos e depois foi retomado décadas depois, modificado,
preparado para sair das sombras, mas que ainda ndo chegou a ser publicado, caso
de Peregrinos e torta de maca; também de processos criativos concluidos em menor
tempo, ao fim de um percurso de intensas mudangas, caso do robusto livro intitulado

Poemas, espécie de testamento literario que a escritora nos deixou, ainda em vida.

2.3 O que se escreve e se guarda

As verdadeiras biografias dos poetas sdo como as dos passaros,
guase idénticas — os dados verdadeiros estdo na sonoridade peculiar
de seu canto. A biografia dos poetas esta em suas vogais e
sibilantes, em sua métrica, em suas rimas e metaforas. (...) Com os
poetas, a escolha das palavras € invariavelmente mais reveladora do
gue aquilo que contam. (Joseph Brodsky, 1994, p. 97)

A vida que poderia ter sido e ndo foi. Poesia, minha vida verdadeira.
(Manuel Bandeira, 1966, Estrela da vida inteira)

A vida de um poeta, sabemos, € bem mais do que seus versos. Por outro
lado, reconhecer nos poemas o registro de um percurso, de escolhas e recusas, de
uma biografia revelada pelas palavras (o que lhe é proprio — o estilo), nos leva a
pensar nos limites entre a arte e a vida, se é que podemos estabelecé-los de forma
nitida.

Para o poeta e ensaista Joseph Brodsky, a “verdadeira biografia dos poetas”

€ constituida por seus proprios poemas. Na entrevista intitulada “De um quarto e
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meio a menos que um”, de 1991, o autor expressa um pouco do seu entendimento
acerca da arte, estabelecendo uma espécie de parametro: “A arte ndo € a vida
melhor, mas outra; ndo é tentar fugir a realidade, mas ao contrario torna-la viva”
(Joseph Brodsky, Entrevista. Junho/Julho/ Agosto, 1991, p. 83). O autor de Menos
gue um, considera a arte como um regime de expansao da vida na sua intensidade,
e, em relagdo aos poetas, reforca que a escolha das palavras é sempre “mais
reveladora do que aquilo que contam”.

“Afinal, o que € mesmo que significa biografia sendo a histéria de uma vida
marcada pelas palavras?” O questionamento da poeta Myriam Fraga ndo deixa de
ser uma resposta: Escrever seria uma maneira de viver? Para a autora, sim, “mas o
texto nunca é vivido” e acrescenta: “Tudo mais sao circunstancias que as vezes se
repetem e que podem, ou ndo, transformar-se em poesia” (Entrevista concedida
para Jornal Rascunho, agosto de 2013, p. 13). Ao mesmo tempo, Myriam Fraga, em
seu depoimento para o projeto Com a palavra o escritor, em 1995, reconhece que os
poetas possuem mais de uma biografia, a oficial e outras paralelas, as reais e as

inventadas:

De minha parte, vejo que ha uma grande diviséo, se por um lado eu
tenho o pé na terra, bastante na terra, uma vida bem definida,
pragmatica, tenho também o outro lado, a face escura da lua, o lado
do mistério que toda mulher no fundo tem sempre: aquele lado
penumbroso, meio enigmatico, meio escondido. A minha existéncia
real € muito simples, tenho uma vida familiar, marido, quatro filhos,
trés netos, sempre tive apoio da minha familia, tenho esse trabalho
gue fago na Fundacdo Casa de Jorge Amado e me gratifica muito
porque é uma forma de estar permanentemente em contato com
pessoas que gostam de literatura, que fazem literatura, e que ddo um
retorno fantastico, gosto da area de editoracdo, de fazer livros, de
estar sempre mexendo com problemas de area dos livros, e tudo o
mais. Mas tenho o meu lado do avesso, da criagdo, da angustia, da
permanente inquietacdo, da busca de algo que nem sabemos bem o
gue seja nem onde se encontra. (FRAGA, 2002, p. 56 Com a palavra
0 escritor)

Em 1979, a poeta ja havia declarado que “o ser humano ndo é um bloco
unitario. Podem coexistir na mesma pessoa varias zonas, multiplos lados que se
chocam e se conflitam” (Caderno mulher do jornal A Tarde, p. 10). Vinte anos
depois, em depoimento para o VIII Seminario Nacional Mulher e Literatura, ela
admite a dificuldade em falar sobre sua trajetéria, cujo roteiro s6 pode ser tracado
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através de fragmentos, em que “tudo parece ser tdo distante, tdo perdido para
sempre, como recortes desbotados de velhas fotografias” (FRAGA, 2000, s.p.).

Para a autora, esbogar sua biografia € uma tentativa de “recolher migalhas, os
pequeninos sinais” de uma vivéncia que se alonga pelos anos de sua trajetéria.
Diante da impossibilidade de uma biografia que seja completa, acaba por
reconhecer a poesia como uma saida: “um caminho possivel de revelagédo, de
adentramento nos mistérios da propria alma e, mais ambiciosamente, nos mistérios
do universo, no enigma desta face encoberta guardando zelosamente o segredo de
nossa trajetéria” (FRAGA, 1987, p. 287). Por isso, considera a poesia como uma
“forma de conhecimento” (p. 287) e o poeta, decifrador e bidégrafo de si mesmo, na
tentativa de escrever os insondaveis caminhos do humano, que extrapolam sua
individualidade. E continua: “por meio da poesia que necessariamente ndo € o
poema, venho tentando me situar no mundo”.

Essa experiéncia de ultrapassar os limites do individuo perpassa toda a sua
obra. Segundo Mario da Silva Brito (1979), no prefacio de O risco na pele, Myriam
Fraga parte de si mesma, de sua experiéncia “ndo como simples espectadora, mas
antes, como testemunha dos transtornos” (s.p.) que engendram o homem, “isolado,
enguanto criatura, e situado enquanto participe de um todo, do viver comum” (s.p.).

Ao considerar o poeta como um ser “perpetuamente em risco”, Myriam Fraga
termina por entender que ele, mesmo “renunciando a tranquilidade de uma
existéncia amena entre seus iguais (...) preferiu expor-se, por amor, a caminhar
sobre facas em busca de um sentimento ideal, de uma utopia que ndo se realizara
nunca, mas que sera o norte de sua vida” (FRAGA, 1985, p. 51). O poeta, assim,
nao seria simplesmente o produtor de uma linguagem, de um texto, de uma
escritura, na medida em que também é produzido pela linguagem - texto - escritura
que articula. Sua biografia esta presente na “cena da escritura”, onde ele se
dramatiza, e cuja dramatizacdo é apreendida no palco da propria linguagem.

A vida da poeta Myriam Fraga, sua figura publica, seu campo de atuacdo na
cena cultural da cidade de Salvador, onde viveu, ndo estédo desvinculados. De modo
que pensar aspectos da criacdo, da memoria e da biografia, implica ultrapassar os
limites do texto e incluir o sujeito produtor, ao adentrarmos no seu arquivo pessoal e
entendermos a ficgdo como uma forma de subjetivacdo da experiéncia.

Myriam de Castro Lima Fraga nasceu no dia 9 de novembro de 1935, em

Salvador, cidade com a qual a poeta sempre manteve uma relacdo de afeto, onde
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cresceu e estabeleceu lagos afetivos, e permaneceu ao longo de sua vida: “Quando
a gente vive muito num lugar, as raizes ddo a geografia — a minha é luz, mar,
ladeiras, casario, gente como a da Bahia, com sua cultura negra. Mesmo que sinta a
limitacgdo do meio, eu hoje n&o imigraria para um meio maior, porque 0 meu
momento e o meu lugar sao aqui’ (FRAGA, 1969, p. 4). Esse reconhecimento esta
consolidado pelo conhecimento de sua origem familiar, por um forte sentimento de
pertencimento, mas também da origem da cidade que vive, “de sua historia, de seus
erros e acertos, de suas possibilidades. S6 se ama realmente o que se conhece, e 0
respeito a si mesmo e ao seu espago nasce desse conhecimento, desse exercicio
cotidiano que podemos chamar de cidadania” (FRAGA, 2001, s.p.).

Enquanto outros escritores baianos se deslocaram para os grandes centros
como Rio de Janeiro e S&do Paulo, Myriam Fraga permaneceu na cidade em que
nasceu. Segundo a autora, sua vida foi construida a partir da cesura entre partir e
ficar e, como consequéncia, sua poesia: “Houve um momento em que pensei que
poderia partir em busca do que acreditava ser o meu destino. Todos 0s havios no
porto acenavam para o instante da ruptura. Mas por um momento hesitei e perdi a
expedicao dos argonautas” (FRAGA, 2000, s.p.).

As imagens presentes no comentario de Myriam Fraga podem ser
encontradas ao longo de sua producéo literaria, pela projecdo em seus versos, de
impasses, decisdes, na peregrinacdo da poeta em busca do que ela denominou ser
o “reino encantado das palavras” (s.p.), que nao lhe devolvera, sem duvida, o que
nao teve, mas que a fez “enfrentar, do outro lado do espelho, o olho da esfinge, seu
dialeto, seu enigma” (s.p.), na busca pelo entendimento de si mesma e do mundo a
sua volta.

Educada em um ambiente favoravel a leitura, Myriam Fraga teve boa
formacao literaria, “um tanto a moda antiga” (s.p.). Lia um pouco de quase tudo da
literatura universal, desde a infancia, misturando romances de aventura de piratas e
conquistadores, e muita poesia. Cresceu cercada por quadros e objetos antigos, em
um ambiente onde a arte circulava, e desde cedo, conforme consta em entrevistas
afirma ter sido “educada para amar a beleza”, licdo aprendida com seu pai, com
quem diz ter ganhado “asas para a poesia”.
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Seu pai “teve uma formacdo humanista, era um homem de visado aberta, um
médico, um poeta, uma pessoa que gostava de arte, de ler’”® (FRAGA, 1995, p. 153)
e dava-lhe acesso a tudo isso. Myriam Fraga “lia todos os autores, ndo havia
qualquer restricao” (p. 153).

E foi essa vivéncia entre a liberdade da poesia e o limite que mais tarde
descobriria ser o de toda mulher de sua época, o das sancdes, das coercdes e da
resignacao, que aprendera cedo, no proprio lar. Com certo remorso, Myriam Fraga
relembra de sua mae: “Discreta, silenciosa, contida, minha mae, que me deu a vida,
daria a vida por mim. Guardo um remorso. O de nunca ter entendido realmente sua
dimensdo, a sabedoria de cipreste com que se curvava, sem quebrar-se aos
vendavais da sorte” (FRAGA, 2000, s.p.).

Foi primeiramente com sua mae que compreendera que seu mundo seria
marcado pela dificuldade de ser o Outro. E com palavras atravessadas pelo
inconformismo, que se pode perceber sua consciéncia da condicdo da mulher, em

uma sociedade discriminatdria e preconceituosa:

Cedo aprendi que uma mulher é fabricada de estilhacos. De recusas,
de espagos cercados, de negacgdo, de estranhos sortilégios. A
existéncia de uma mulher, num universo dominado por padrdes
masculinos, é sempre um jogo de cartas marcadas. Estranhas cartas
onde o rei e o valete sdo sempre os vencedores (FRAGA, 2000,

S.p.).

Citando Marcel Proust em sua eterna Recherche du temps perdu, Myriam
Fraga evoca o passado, “vencendo o muro das lembrancgas” (s.p.), para falar de sua
infancia, pela qual, segundo ela, “todos passamos tateando no escuro, procurando
entender a causa, a finalidade dessa travessia” que é viver. E na infancia que,
segundo a poeta, “ao entreabrirem os olhos para o mundo, que se procura
compreender o inexplicavel, perguntas que faremos durante toda a vida sem
esperanga de encontrar respostas (...)" (s.p.).

Filha unica, tendo que “enfrentar sozinha a perplexidade e a angustia de ser
apenas uma” (FRAGA, 2000, s.p.), cresceu com o peso desse privilégio como uma
condenacédo. Criada cercada de cuidados, superprotegida e solitaria, desenvolveu

certo gosto pelo alheamento e pela introspeccdo. Para a autora baiana, o adulto

9 . . N . . . . . . . .
Esse livro é uma coletdnea de entrevista com diversas mulheres, profissionais das mais variadas areas de
atuacdo e personalidades, que, na época contavam quarenta anos ou mais.
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seria apenas o0 que sobrou dessa desastrosa busca, os “restos do naufragio de um
menino” e o poeta, porta voz da memodria, fazendo “o passado ressurgir das cinzas,
como o passaro Fénix, por obra da criagao poética”.

Myriam Fraga fez parte de “uma geragao praticamente esmagada” (FRAGA,
1979, p. 10). Em entrevista concedida para o caderno “Mulher”, do jornal A Tarde de
1979, a poeta conta sua trajetoria pessoal, numa espécie de esboco autobiogréfico,
no qual apresenta os dois lados de uma mesma vida: 0 da poeta e sua carreira
literéria e o da mulher casada e mée.

O caderno “Mulher”, publicado aos domingos era destinado a um publico bem
especifico, a mulher “dona de casa”, trazendo informacgdes variadas, desde dicas de
moda a como cuidar do jardim e ainda, “fofoca” sobre os famosos da época. Nessa
entrevista, a autora baiana explica que na década de 50, o mundo passava por
mudancas, a cidade de Salvador crescia.

Como constata Antonio Risério (2004), em Uma historia da cidade da Bahia,
houve um pulo demografico na cidade de Salvador, “em 1920, a cidade contava com
pouco mais de 280 mil habitantes; em 1940, quase nao ultrapassava os 290 mil; em
1950, aproximava-se dos 400 mil. A Cidade da Bahia foi inchando” (p. 587), e com
seu crescimento, novas idéias surgiam, o mundo estava se reconfigurando. Para

Myriam Fraga, a situacdo da mulher, na sua época, nao era das melhores:

Naquele tempo as meninas eram educadas, principalmente, para o
casamento. Conheci mocgas que deixaram o colégio mal completado
0 ginasio, para se dedicarem aos bordados, corte e costura, culinaria.
Um bom casamento era como tirar na loteria. Os pais respiravam
aliviados e passavam a tutela. Elas mudavam de dono e
continuavam a brincar de casinha. As vezes eram felizes” (FRAGA,
1979, p. 10).

Em Tecendo por tras dos panos, Maria Lucia Rocha-Coutinho (1994) analisa
a condicdo da mulher e seu confinamento na esfera domeéstica. Para a autora,
“‘durante os anos 50 e o inicio dos anos 60 [do século passado], a sociedade
reforcava a idéia do casamento cedo e a vinda dos filhos. O casamento era
considerado o unico estado natural e desejavel” (1994, p.99), mas também, era uma
forma de assegurar as filhas de familias bem colocadas socialmente, uma vida
estavel.

Seguindo a norma tradicional da sociedade, nos anos 40 e 50, o interesse e

preocupacdo dos pais era ter suas filhas bem casadas, com bons partidos que
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assegurassem as moc¢as uma vida de conforto, e as mantivessem no mesmo circulo
social. Myriam Fraga comecou a hamorar o seu futuro marido aos 15 anos, ficando
noiva oficialmente quando tinha 17. Casou-se em 22 de dezembro de 1954, aos
dezenove anos, com o advogado e futuro professor Carlos Fraga, da Universidade
Federal da Bahia.

Falando da sua experiéncia do casamento, na entrevista para o caderno
“Mulher” em 1979, a poeta conta: “Casei-me, mal saira da adolescéncia e se fui feliz
(...) foi porque tive a sorte de encontrar um homem bastante inteligente para
compreender que sou um individuo, uma pessoa com Senso e opinido e ndo um
apéndice a reboque de sua vontade” (p. 10)!°. Mas n&o foi facil, no principio,

reconhece a poeta:

ele [seu marido] foi criado numa familia ainda mais tradicional, mais
fechada, do que a minha, e houve conflito entre ndés no comego (...).
Entdo ao mesmo tempo em que meu marido teve que superar seus
limites de educacdo para aceitar minha autonomia como pessoa,
meu direito a expressao, para mim 0 casamento representou um
alivio, a posse da minha vida (FRAGA, 1995, p.153).

Anos mais tarde, no seu discurso de posse na Academia de Letras da Bahia
em 1985, publicado somente em 1987, na Revista da Academia de Letras da Bahia,
Myriam Fraga retoma a questdo do casamento. Segundo ela, este era o “caminho
natural das mocas burguesas de sua época, confinadas pela educacdo e pela
sociedade ao gineceu das virtudes domésticas” (FRAGA, 1987, p.288). A autora
evidencia, em seu discurso, sua prépria vontade de ultrapassar as portas que
guardam o lar, que para ela era “um espago seguro, de conforto e carinho, seus
limites, no entanto, nunca foram suficientes para quem nasceu com asas inquietas

que demandavam horizontes abertos” (p. 288).
2.4 Apontamentos sobre o arquivo

A exigéncia da constituicdo de um arquivo pessoal leva os escritores a

desenvolverem modos de arquivamento, desde guardar papéis avulsos ou

% Consertada a frase que saiu com pontuacdo errada e constituindo outro sentido: “Casei-me mal,
saira da adolescéncia e se fui feliz, numa unido que ja completou quase vinte e dois anos, foi porque
tive a sorte de encontrar um homem bastante inteligente para compreender que sou um individuo,
uma pessoa com Senso e opinido e ndo um apéndice a reboque de sua vontade”
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documentos, montar albuns fotogréficos, manter diarios e correspondéncias, entre
outras formas de registro, diferentes procedimentos sao instaurados, a depender do
tipo de material. S&o operacgdes intelectuais e manuais de como analisar, selecionar,
fazer triagem, manipular, omitir, sublimar, rasurar, riscar, recortar, ater-se ao que se
julga mais importante para a constituicdo do arquivo pessoal. Esse ato de
‘recuperagao mnemodnica” (COLOMBO, 1991, p. 38) provoca o deslocamento da
nocdo de texto, como produto acabado ou de integridade absoluta, a escrita é
entendida “enquanto espacializacdo da memoria”, sempre em movimento.

Para Foucault (2009), o arquivo € um sistema de discursos que encerra
possibilidades enunciativas agrupadas em figuras distintas, relacionadas umas com
as outras, segundo relagdes multiplas, mantidas ou nao conforme “regularidades
especificas”. Ele define um nivel particular: o de uma pratica de manipulacdo dos
enunciados. Ndo é mero depdésito de enunciados mortos como documentos do
passado, reduzidos a testemunho da “identidade de uma cultura”. O arquivo, “longe
de ser o que unifica tudo o que foi dito no grande murmaurio confuso de um discurso
mantido, é o que diferencia os discursos em sua existéncia multipla e os especifica
em sua duracéo propria” (FOUCAULT, 2009, p. 147).

Entendemos que a pratica arquivistica define-se pelo valor diferenciado que
Ihe é intrinseco, o que lhe permite ndo apenas a manutencdo de certos enunciados,
como também, a mobilidade reguladora de sua transformacao. Ou seja, a andlise do
arquivo “comporta, pois, uma regido privilegiada: ao mesmo tempo préoxima de nés,
mas diferente de nossa atualidade” (p. 148), por isso, tratar do que Foucault
denominou como sendo a “orla do tempo que cerca nosso presente, que o domina e
que o indica em sua alteridade” (p. 148).

O arquivo, portanto, acaba por nos lembrar que “somos diferenca, que nossa
razdo € a diferenca dos discursos, da nossa histéria a diferenca dos tempos, Nosso
eu a diferenga das mascaras” (FOUCAULT, 2009, p. 149). De modo que a
arqueologia, como postula Foucault, consiste em descrever os discursos como
praticas especificas do arquivo, pelo menos ndo na sua totalidade, mas pelos
fragmentos, regides e niveis que o tempo dele nos separa. E preciso aproximar-se
do arquivo.

A particularizacdo de um modo de organizar registros, regida por um “principio
arcontico do arquivo € também um principio de consignagéao, isto €, de reuniao”

(DERRIDA, 2001). O arquivo sempre foi um penhor, mas “‘um penhor futuro”,
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garantia de continuidade de uma obra que ndo se esgota naquilo que realizou
através da escritura, do depoimento, da ficcdo, mas amplia-se nas multiplas
possibilidades que oferece como ponto de partida aos estudos literarios,
antropologicos, histéricos, sociologicos e linglisticos, a partir de seu proprio
reconhecimento.

O arquivo pessoal* da escritora Myriam Fraga segue, portanto, uma forma
particular de organizacdo pessoal, de colecionar inUmeros registros: manuscrito de
livros ainda inéditos, cartas, bilhetes, convites, cartdes, agendas/ diarios, caderno de
notas, fotografias, entrevistas diversas publicadas em revistas, livros e jornais, além
de vinte anos de uma coluna de jornal Linha D’agua, assinada pela autora durante
vinte anos, bem como a sua biblioteca particular. A légica do colecionador torna-se
interessante por se valer da singularidade. Ela é oposta a l6gica do tipico e do
classificavel, “atuando contra a reificagdo, que € uma forma de esquecimento”
(MIRANDA, 2003, p. 38).

Como bem denominou Philippe Artiers (1998), examinar 0s arquivos pessoais
trata-se de adentrar no movimento de subjetivacdo, de ler uma intencéo
autobiogréfica. Para o autor, trés aspectos importantes devem ser levados em
consideracao, no gque se refere ao arquivamento do eu.

O primeiro deles, diz respeito aos procedimentos sociais de inscricdo nos
registros civis, nas fichas médicas, escolares, bancarias, por isso, a necessidade de
organizacdo da vida, de preenchimento dos espacos vazios do l6cus de uma vida
mais ordinaria. Depois, a organizacdo da memoria, do que deve ser preservado para
ser recuperado, faz parte da manutencao social de uma ordem afetiva.

O terceiro aspecto norteia todo um processo de arquivamento da prépria vida,
e acaba por revelar a preocupacdo em se forjar uma imagem intima de si mesmo em
contraposicao a imagem social, dinamizado pelo desejo de ter guardado fragmentos,
vestigios materiais de uma memoéria a prova do esquecimento. Por isso, para
Artieres, “o arquivamento do eu € uma pratica de construcdo de si mesmo e de

resisténcia” (p. 11), também parte do desejo de testemunhar. Estamos, entdo,

' A partir de marco de 2016 seu arquivo pessoal, por ocasido de sua morte, passou a fazer
parte do acervo da Fundagédo Casa de Jorge Amado na qual foi diretora executiva por mais de vinte e
cinco anos. No momento encontra-se com acesso restrito, mas espera-se que em pouco tempo ja
esteja disponivel para pesquisadores. Antes de sua morte foi possivel o acesso irrestrito de todo o
material.
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tratando da memoria e sua demanda, do movimento de preserva¢do das marcas de
uma subjetividade construida, também da imagem criada acerca do escritor, do
modo como deseja ser visto e/ou lembrado.

Os registros encontrados no arquivo pessoal de Myriam Fraga ajudam,
portanto, a compor um perfil da escritora, claro, sempre de forma insuficiente, visto
ser impossivel se dar conta da totalidade de uma existéncia, como ja nos alertou
Francois Dosse (2009). De modo que o desafio do biografo de escrever uma vida &
marcado pela busca, pelo desejo de narrar e compreender um percurso que
sabemos ser cheio de lacunas. Ao enveredarmos pelo arquivo da escritora estamos
diante da mesma aporia. Assim, pensar na vida de um escritor, bem como no
percurso de sua obra, entendida como tudo aquilo que ele produziu, apesar de
seguir uma dada cronologia e sua insercdo e participacdo numa cena cultural é,
também, tentar compreender o movimento de sua cria¢do, de estar atento ao vivido
e ao vivivel da escrita, essa espécie de corpo aberto. Nesse sentido, ndo se pode
negligenciar o valor da ficcdo, do transito entre o vivido e o vivivel, por saber que
ambos se interpenetram.

Na biografia, ficcionalizar os dados consiste em transforma-los em metaforas.
Ao lidar com as metaforas no texto ficcional, o critico manipula residuos da meméoria.
Sua tarefa, portanto, € lidar com a falta e sua poténcia. Ao manipular o arquivo, a
postura do critico consiste em saber “distinguir e condensar os polos da arte e da
vida”, sem os naturalizar (SOUZA, p. 19, 2011).

Para Souza (2002), a critica biografica desloca o lugar exclusivo da literatura
como corpus exclusivo de analise e expande o feixe das relacdes culturais. Assim,
guando nos propomos adentrar no arquivo e na obra da escritora Myriam Fraga, o
que temos em vista é pensar como “a figura do autor cede lugar a criacdo da
imagem do escritor e do intelectual, entidades que se caracterizam ndo sé pela

assinatura de uma obra, mas que se integram ao cenario literario e cultural” (p. 116).

2.5 Grafias da vida

Colocando-se textualmente na posicdo do leitor, Philippe Lejeune, em seu
Pacto Autobiogréfico, publicado em 1970, tenta como ele mesmo explicita, “captar
mais claramente o funcionamento dos textos”, ja que considera que estes, de fato,

pressupdem um leitor que os faz funcionar no momento em que sao lidos. Sua
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definigdo de autobiografia como “narrativa retrospectiva em prosa que uma pessoa
real faz de sua propria existéncia, quando focaliza sua histéria individual, em
particular a histéria de sua personalidade” (LEJEUNE, 2008, p. 14), pressupde, sem
davida, uma cronologia e nos leva a fazer algumas perguntas, entre elas: Quais 0s
limites para uma histéria real? Real em que sentido? O ato de narrar entdo se impde
como acgao capaz de constituir um sentido a ser construido pela acdo mnemaonica
gue tenta estruturar um passado particular? Sao questdes que norteiam a leitura dos
supostos textos autobiograficos e que incidem diretamente sobre a tentativa de uma
definicao.

Para ser uma autobiografia, conforme Lejeune, o texto deve ser
“principalmente”, uma narrativa em uma perspectiva retrospectiva, o que nao exclui
0 auto-retrato, nem as construgdes temporais mais complexas, sendo o assunto,
“principalmente” a “vida individual”, a génese da personalidade. E claro que outras
obras, a exemplo do romance ou mesmo um poema podem conter residuos
biograficos, ndo sendo apenas, por isso, uma biografia ou uma autobiografia. Em
uma autobiografia, a identidade do autor — “cujo nome remete a uma pessoa real” —,
do narrador, e do personagem principal precisam estar relacionadas. Esta relacéo,
conforme observa Lejeune, levanta inUmeros problemas que incidem, sobretudo,
sobre o narrador e sobre o personagem principal, no que diz respeito a identidade
(“Eu, tu, ele”) e que fragilizam a definicdo de Lejeune, abrindo inumeras duvidas. Ou
seja, o grande problema recai, portanto, em incertezas que gravitam em torno de
como se estabelece a identidade do autor, do narrador e do personagem. O que leva
Lejeune a formular a seguinte pergunta: “Quem ¢é ‘eu’ ?”, que na verdade nada mais
é do que, “Quem sou eu?”.

Se s6 existe pessoa no discurso, como bem observa Benveniste, citada por
Lejeune, a primeira pessoa € um papel discursivo. O “eu”, que na oralidade é
facilmente localizavel, na maioria das vezes, parece deslizar para um lugar de
dependéncia dentro dos textos autobiograficos. O “eu” convoca um nome, no
romance autobiografico, um nome proprio. Retomando Benveniste, pode-se dizer
que nao € a pessoa que define o “eu”, mas que talvez, seja o “eu” que define a
pessoa — isto é, que sO existe pessoa no discurso (LEJEUNE, 2008, p. 20-21).
Lejeune, entdo, nos langa uma interrogacdo, a ponta de duvida que incide sobre o
texto autobiografico: “Seria realmente a mesma pessoa aquele bebé nascido no

hospital tal, em uma época da qual ndo tenho nenhuma lembranca e eu?” (p. 20).
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Em As palavras (Le mots), de Jean Paul Sartre, publicado pela primeira vez
em 1964, o escritor aos sessenta anos decide trazer a publico a sua infancia. E
através dela que se explica a juventude do escritor, na medida em que o relato
insistente acerca de seus onze anos, 0 que, na verdade seria uma projecao
retrospectiva da analise que o adulto faz mais tarde de sua neurose, conforme
observa Lejeune (1994, p. 203).

Em geral, a0 mesmo tempo em que o autor se define como pessoa real
“socialmente responsavel”, produtor de um discurso que leva seu nome na capa, sua
assinatura, para o “leitor que ndo conhece a pessoa real, embora creia em sua
existéncia, o autor se define como a pessoa capaz de produzir aquele discurso e vai
imagina-lo, entdo, a partir do que ele produz” (LEJEUNE, 2008, p. 23). Sartre, como
se sabe, ja era um escritor conhecido na ocasido do lancamento de As palavras.
Filosofo existencialista, ja possuia um percurso que o evidenciava, de tal modo que
ja se criava, inclusive, um horizonte de expectativas, e ja se tinha uma relacédo de
confianca que firmava, através do nome proprio, um pacto de leitura. Deste modo, a
identidade de nome entre autor, narrador e personagem que em As palavras nao
estd evidenciada no uso do titulo, s6 fica claramente estabelecida nas primeiras
paginas, quando Sartre faz uma espécie de génese da sua familia até o seu
nascimento, e o nome assumido pelo narrador-personagem coincide com o nome do
autor, impresso na capa. O pacto autobiografico €, portanto, a afirmacéo, no texto,
dessa identidade, remetendo, em Ultima instancia, ao escritor na capa do livro.

Em “El orden Del relato en Les mots de Sartre”, Lejeune faz uma analise da
autobiografia de Sartre, partindo de um questionamento que incide sobre a ordem
cronoldgica que, de certo modo, sempre impde a quem se propde narrar a sua vida,
decidir por onde comecar. Sartre ndo foge a regra da maioria das autobiografias,
inicia pelo nascimento, mas pdara na infancia, interrompendo 0s anos que se seguem
apos seus onze anos.

Mais do que recortar a infancia para coloca-la em suspenséo, Lejeune vé em
As palavras, uma funcdo revolucionaria, no que se refere a forma do relato
autobiogréfico. Se o esfor¢co de atribuir sentido a existéncia comeca na infancia, é
perto dos sessenta anos, que o velho Sartre se propde a contar a histdria desse
esforco. O retorno ao ponto nodal que o marcaria pelo resto da vida é estabelecido
pela ilusdo cronolégica com que o autor inicia seu texto, com a datacdo da sua

prépria genealogia. Como observa Lejeune, ndo se trata da ordem dos elementos
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contados, e sim da sua relacdo com os elementos omitidos. Existe um corte na
cronologia. Ndo é relatada a entrada na puberdade, fato que coincide com as
segundas nupcias de sua mae, em 1916, e sua consequente ida para La Rochelle.

Lejeune, para tentar ler esse corte cronologico estabelece relagdes com os
momentos em que Sartre estava escrevendo outros textos, a exemplo de A nausea,
no outono de 1916, e O ser e 0 nada, em torno de 1940. O final abrupto de As
palavras, em meio ao processo de outros dois textos foi motivo de uma série de
indagacfes, na ocasido do lancamento do livro. Lejeune ressalta que é possivel
recorrer a outros textos, em que Sartre da explicacdes acerca dessa parte que foi
subtraida da sua cronologia. Um desses textos é a entrevista concedida a Francis
Jeason, em junho de 1973, na qual Sartre da explicacdes acerca da época de sua
adolescéncia. Lejeune reconhece que s6 pondo em paralelo a infancia de Sartre e
sua vida adulta, contada pelo “deciframento dialético” € que se torna possivel
explicar o corte na cronologia de As palavras, para a qual ndo haveria uma
continuidade, como declarou o proprio Sartre, em entrevista.

Nesse sentido, a no¢do de espaco biografico proposta por Lejeune pode ser
ampliada, tal como observa Leonor Arfuch (2010), na medida em que tal perspectiva

passa a ser entendida como:

... coexisténcia intertextual de diversos géneros discursivos em torno
de posi¢des de sujeito autenticadas por uma existéncia real (...). O
espaco, como configuragdo maior do que o género permite entdo
uma leitura analitica transversal, atenta as modulagfes de uma trama
interdiscursiva que tem um papel cada vez mais preponderante na
construcdo da subjetividade contemporénea (p.131-132).

2.6 Umavida de versos?

Sobre a poesia e sua exclusdo de um territorio constituido pelo desejo de
narrar, Lejeune faz uma espécie de mea culpa, décadas depois da publicacdo de Le
pacte autobiographique, de 1975. Durante o coléquio “Autobiografia e poesia”,
ocorrido em Marselha de 17 a 18 de 2000, na mesa de debates intitulada “O
autobiografico na poesia contemporanea: uma renovagao?”, reconhece que em
alguns casos, pouquissimos, a autobiografia pode ndo ser em prosa.

Ao tratar da poesia contemporanea, um dos moderadores, Dominique Rabaté

comeca o debate com a seguinte consideracgao: “Curiosamente excluida da definigao
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proposta por Philippe Lejeune em Le pacte autobiographique (1975), a poesia de
nosso século obriga, entretanto, a pensar nos lagcos que unem o sujeito da escrita e
o sujeito real” (RABATE, Dominique in: LEJEUNE, Philippe, 2008, p. 88). A
diferenciacdo entre estes dois sujeitos ou mesmo o espelhamento deles amplia a
compreensao do autobiografico, como sendo um agenciamento regido por um ‘eu’
gue se enuncia.

Para nortear sua retomada da autobiografia, agora numa perspectiva mais
inclusiva, Lejeune traz para a discussdo a coletanea de poesias de Marquerite
Grepon (1897-1980), intitulada Registre du logeur (Registro do senhorio), publicada
em 1956. A coletdnea é apresentada como uma “Histéria em forma de poesia”,
dividida por subtitulos que guiam o leitor pelas etapas da vida. A autora, nesse
percurso, expressa sensacoes, expectativas, emocgdes, decepcdes. “Essa poesia
que tem e reivindica a vida como fonte n&o seria autobiografica?”.

A pergunta lancada e que poderia soar como ser o reconhecimento de que
nao se esta diante de uma poeta, causou desconforto entre Marguerite Grépon e
Jean Follain, seu amigo e poeta, a quem pedira que escrevesse um prefacio. Follain
dizia o seguinte, conforme nos reporta Lejeune: “Ha um afluxo de vida nessas
paginas sincopadas que Marguerite Grépon declara ser uma historia em forma de
poesia e das quais ela confessa resolutamente o ponto de partida autobiografico”
(FOLLAIN In: Lejeune, p. 87). Marguerite Grepon nao hesitou em pedir-lhe que
revisasse o texto, o que ele nao o fez.

Ao pensar “uma poesia proxima da vida®, Lejeune retoma a velha querela
acerca da poesia e sua exclusdo de um territorio biografico, constituido pelo desejo
de narrar. Mas o que seria uma vida feita de versos?

Em “Sensibilidade histribnica e imagem poética em Myriam Fraga”, Cleise
Mendes (2011) trata dessa questdo, mobilizando um aparato tedrico um tanto
incomum. Ao pensar acerca das estratégias de enunciacdo de Myriam Fraga, em um
conjunto de poemas muito singulares, a autora utiliza a nogdo de “sensibilidade
12»

histribnica™”, deslocada do ambito do teatro para outro tipo de experiéncia de

percepcdo. O termo advém de um tedrico do teatro chamado Francis Fergusson

12 «p ‘sensibilidade histridnica’ & outra expressado que usei tdo frequentemente que quase adquiriu
significado técnico: a arte dramética baseia-se nessa forma de percepgdo como a musica baseia-se
no ouvido. (...) Quando percebemos diretamente a ag¢do que o artista pretende, podemos
compreender a objetividade de sua visdo, seja como for que ele tenha chegado a ela; e em
consequéncia a propria forma de sua arte” (FERGUSSON, 1964, p. 236-241)
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(1964), em seu livro Evolucédo e sentido do teatro. Mendes diz ter “capturado essa
expressao” enquanto relia os poemas de Myriam Fraga e percebeu que os poemas
poderiam ser encenados (que pediam para isso). Mendes chega a dizer que os
poemas “haviam nascido para isso”’. De modo que a “sensibilidade histridnica”, tal
como preconizada por Ferguson: forma de percepc¢éo que leva a “identificar a imitar
agdes”, parece ser a forga motriz que dinamiza os versos de Myriam Fraga, em
diversas de suas composicoes, a exemplo de “Penélope”, “Maria Bonita” e “Salomé”,
s para citar algumas. Como bem observa Mendes, trata-se de uma espécie de
“microcosmo” no interior dessa obra lirica em que a sensibilidade histridnica é “uma
dominante da expresséao poética” (p. 67).

Mesmo sabendo que estas vozes seguem se encenando na poesia de
Myriam Fraga, a rebeldia com que elas sado agenciadas pelas maos da poeta ressoa
algo a mais. Na expressao dessas vozes algo nos incomoda. Talvez o caso mais
pertinente seja o de Penélope, a personagem homérica, a partir da qual se
organizam os versos de poemas como “Os Argonautas”, “Penélope” e Os Deuses
Lares (1991) ou mesmo a Rainha Vasthi publicado em 2015.

Acerca da possibilidade da poesia ser capaz de se constituir como texto
autobiografico, na producéo poética de Myriam Fraga, em quase sua totalidade, ndo
existe necessariamente a coincidéncia entre a voz poética e o “eu” da autora, mas
pode-se dizer que existe, sim, um “eu” que se encena. Essa voz que se reporta ao
coletivo, a partir do individual, torna propicio um modo de leitura de aspectos de
cunho biografico, observados a partir da leitura dos diversos registros encontrados
no arquivo pessoal da escritora, a exemplo de entrevistas, cartas, ensaios, diarios, e

documentos que ajudam a demarcar sua vida privada, mesmo que de forma parcial.

2.6.1 Das viagens imaginadas

De minha parte sempre sonhei com a possivel viagem que
simbolicamente significaria a libertagdo, a transcendéncia. Todo
poeta, como Dédalo, fabrica em segredo suas asas. De que outro
modo se justificaria tdo vasta literatura em torno deste tema?
(FRAGA, In: “Caminhos de volta”).

Na sua “Explicacéo (quase) desnecessaria”, que antecede os poemas de As

purificacbes ou o sinal de talido, publicado em 1981, a autora evidencia como o
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territério ambiguo da vida cede lugar ao mito e a diluicdo das fronteiras entre vérias
realidades, inclusive histéricas, na sua viagem imaginaria. Como poeta, reconhece
“os limites do sofrimento e os acasos da biografia” e, por isso, a necessidade de “na
faixa intermediaria entre a Razéo e o Mito, no circuito imaginario de uma histoéria que
se repete a partir do embrido, na agua primordial onde tudo € gerado” regressar no
tempo através da poesia.

O roteiro da absurda viagem de regresso a origem de tudo, e de uma
travessia até a nossa histéria mais recente, As purificacdes ou o Sinal de Talido, ao
mesmo tempo, pode ser lido como um projeto literario, uma espécie de compromisso
firmado pela escritora, por reconhecer que o oficio do poeta é o de “lembrar aos
homens que o esquecimento da propria histéria pode levar a morte”. Myriam Fraga

estabelece, assim, um dos parametros de sua jornada como escritora:

E, se viajante sem porto, assim mesmo prossigo (prosseguimos) é
por saber que esta tragédia que encenamos — canto aos bodes de
ouro do imprevisto — é nossa, nos pertence. E para la dos espelhos
ambiguos do destino e desta tragica heranga, de “bem e mal, que
nos divide e soma, somos mais do que os deuses, porque somos” (p.
15).

Conforme observa Evelina Hoisel (2008), no prefacio de Poesia Reunida,
intitulado “Poesia e memdria”, a poeta, na sua “Explicagao...” “define os fios com que
tece sua poesia, funcionando como uma espécie de arte poética, isto €, um projeto
gue define os rumos — 0 mapa — da sua travessia literaria no que diz respeito ao
conjunto dos textos que compdem este livro de 1981” (p. 15). Hoisel observa, ainda,

”

que esta “Explicagdo...” evidencia um regime de desconfianga da escritora em

relacdo ao seu proprio texto, que, no titulo, pde em suspensdo a sua hao

necessidade. Na sua “Explicagdo...”, ela acaba por ofertar ao leitor os principais
“codigos de estruturacdo e decifracdo de seu texto” — “mapa” de leitura para As
purificacdes..., constituindo-se, assim, como uma espécie de cartografia de sua
obra, boa parte organizada em sua Poesia reunida.

A leitura da “Explicacdo”, mais do que apresentar um roteiro para As
purificacfes ou o Sinal de Talido, pode ser expandida para a leitura e compreensao
da obra poética de Myriam Fraga, desde seus livros anteriores, partindo de Marinhas
(1964), Sesmaria (1969), A cidade (1975) e Risco na pele (1979), até os posteriores
a exemplo de A lenda do passaro que roubou o fogo (1983), Os Deuses Lares

(1991), Femina (1996), Poesia Reunida (2008), Passaro do sol (2010) e Rainha
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Vasthi (2014). Em todos eles, é possivel observar este mesmo movimento de
deslocamento, por vezes concentrado ao longo de livros inteiros, outras, disperso
em VAarios poemas.

O critico Fernando Py, em “A poesia, feita por artesdos. Em bom estilo”,
publicado no Jornal da Tarde, em Sao Paulo, em 30 de agosto de 1982, explica
ainda, que os versos dos poemas de Myriam Fraga, em As purificagdes ou o sinal de
talido,

respiram um clima de recriagdo no caos e na agonia (...). Ha todo um
sentido submerso de ‘purificacdo’ e de ‘catarse’ (ou melhor,
purificacdo pela catarse) aliada a uma constante idéia de ‘regresso’
de volta as origens através da morte, numa ida e volta pendular que
inicia fim e comeco. (p.1)

A ideia de regresso vai-se ampliando de significados, mas basicamente indica
a preocupacdo com o tema do regressus ad infinitum. Neste sentido, o mito torna-se
uma forgca capaz de trazer das origens remotas, 0 que a poeta reconhece em si
mesma.

A jornada da escritora é anunciada nas paginas iniciais de Purificacdes...:
“Este livro é fruto da necessidade” (p. 14). Trata-se de um regresso no tempo pela
forga da recordagao: “Recordar para conhecer e ao conhecer salvar-se” (p.14), entre
0 que é possivel de ser lembrado e o que ressoa pela forca coletiva da memaria.

Para Frye (1984), a literatura € herdeira do mito. Na sua tentativa de fazer um
balanco racional dos principios estruturais da literatura ocidental, no contexto de sua
heranca classica e cristd, Frye sugere que 0s recursos de expressao verbal sdo
limitados. De tal modo que os principios estruturais da literatura devem derivar da
critica arquetipica e anagodgica, que supde um contexto mais amplo, no qual o mito
operaria no plano mais alto do desejo humano, isso “ndo significa que apresente
necessariamente seu mundo atingido ou atingivel por seres humanos” (FRYE, 1987,

p. 138). Deslocado do seu lugar, o mito deixa de ser entendido como:

uma histéria sagrada, quer dizer, um acontecimento primordial que
teve lugar no comeco do Tempo, ab initio [...] histéria do que se
passou in illo tempore, a narracdo daquilo que os deuses ou Seres
divinos fizeram no comego do Tempo (ELIADE, 2010, p. 84).

O Mito deixa de ser uma forma simples, tal como postula André Jolles (1989):

uma narrativa que se constréi a partir de uma pergunta, que mesmo ausente esta
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implicita, organizando-o enquanto Forma Simples, assumindo um formato
diferenciado, de acordo com o0 meio em que esta inscrita, ndo possuindo autoria. No
mito, a resposta ja estd na pergunta, diferente da filosofia que tenta dar outras
respostas que ndo a que o mito da. No mito, “a pergunta anula-se no mesmo
instante em que é formulada; a resposta € decisiva” (p. 87), explica André Jolles.

A pergunta que incide sobre a veracidade do Mito nunca € mitica, do Mito
(narrativa que ndo se explica), mas do logos. Na Metafisica de Aristoteles, o mito
ndo é algo particular, € antes aquilo que é comum a todos os homens, por isso o
Mito é universal, lida com o acontecivel. Conforme observa Aristételes, o particular
diz respeito a um evento, s6 € comum a uma pessoa em “si”. A historia sim, esta que
é factual, lida com o acontecido, por isso, ela é filha do logos. O mito, na literatura,
ndo é mais essa Forma Simples, visto que agora ele ja passou pela ordenacao do
logos. Jolles, ao pensar no mito deslocado para a literatura, esta preocupado com
ele, mas enquanto forma: como ele se organiza.

Frye, ao pensar os modos de representagao, explica que o “modo mitoldgico”
€ “0 mais abstrato e convencionalizado de todos os modos” (p. 136). Para Frye, o
mito € “a imitagdo das ag¢des que raiam pelos limites concebiveis do desejo, ou que
[se] situam nesses limites” (p. 138). Essa imitagao se da antes pela diferenca, que
pela acomodacdo de sentidos jA postos, um mundo se reordena a partir da
interferéncia do logos. Se o realismo, ou a arte de verossimilhanga, evoca a reacgao:
“Como isto € parecido com o que conhecemos” (p. 138), na medida em que “quando
0 que esta escrito € como o que se conhece, temos uma arte do simile extensivo ou
subentendido” (p. 138). Assim, se o realismo € a arte do simile implicito, e “o mito é
uma arte da identidade metaférica implicita” (p. 138), que quando se apresenta na
ficcdo realista é pelo artificio da deslocacdo. Deste modo, 0 mito como o extremo da
invencao literaria, é regido pelo principio de deslocagéo, sendo ele deslocado na

direcdo humana. Essa deslocagéo, segundo Frye, segue um principio fundamental:

O que pode ser identificado metaforicamente num mito pode apenas
ser vinculado, na estoria romanesca, por alguma forma de simile:
analogia, associacdo significativa, imagem incidental agregada, e
semelhancgas (FRYE, 1984, p. 139)

O Mito, tomado como objeto do “acontecivel’, passa a dizer, assim, as coisas

como “poderiam suceder”, deslocado (principio de deslocacdo — intertextualidade)
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pela histéria romanesca, ele torna-se uma imitacao pela diferenca, ja que ter o que
contar € uma coisa, transformar em linguagem sensivel é outra. O mito se torna

poténcia de sentidos na literatura.

2.6.2 Penélope e o espelho biografico

No poema “Os Argonautas”, a viagem além mar, um dos temas imperativos
da poesia da autora, projeta a necessidade de partir e a divisdo que se opera no
sentimento dos que ficam. Mas n&o se trata de qualquer viagem. Nesse poema, a
voz lirica fala em nome de véarias mulheres fiandeiras sem forca para promover a
mudanca:

E nos quedamos Fiandeiras
Soturnas nesta praca

Onde plantadas estamos
Como mastros

De um navio que nunca partira
(FRAGA, 1983, p. 38)

Essa voz coletiva se repete ao longo do poema: “E dificil partir/ E tdo dificil/
Desatrelar do cais/ Este navio/Que se chama conflito” (FRAGA, 2008, p. 237). A
presenca de Penélope, recuperada da Odisseia de Homero, € evocada por esta voz,

agora interrogativa.

O minha Coélchida,
Sonhada e nunca vista,
Entrevista sequer,
Nunca encontrada.

Ha um velocino dormindo
No meu peito,

Na lembranca das coisas
Que néo fui.

(FRAGA, 2008, p. 237 - 238)

N&o podemos nos esquecer que o titulo do poema se reporta diretamente a
outra jornada, mas que Myriam Fraga a desloca para o mundo interior de sua
Penélope. Agora, pela contraposicdo aos feitos herdicos dos argonautas gregos,
a autora refaz o caminho sem prever um retorno possivel. Sua viagem sem roteiro

nao visa conquistar um prémio.
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Nessa viagem ndo se busca chegar a um pais cuja territorialidade
guardaria um tesouro. A Colchida de que fala o poema €& um lugar
sem concretude, um sonho “Entrevisto sequer” e “Nunca
encontrado”. Diferente do Velocino de Ouro, procurado e encontrado
pelos argonautas, o Velocino, que aparece nos versos do poema “Os
argonautas”, trata-se de uma riqueza de outra ordem. Ele representa
a lembranca de tudo que o eu-lirico diz nunca ter sido e esboca o
desejo de mudanca (SILVA, 2009, p.170).

Apesar da imobilidade fisica de Penélope, um movimento de deslocamento no
mundo interior da personagem aponta para uma desterritorializacdo do lugar fixo no
qual ela se encontra. A territorialidade do espaco da casa, onde Penélope esta
plantada, cede lugar ao mundo movedi¢co do pensamento que faz emergir toda a sua
subjetividade. Segundo Rocha-Coutinho (1994), tais espacos demarcados no nivel
concreto séo, sobretudo, marcos de referéncia na representacdo do feminino e do

masculino na Modernidade:

O espacgo privado tornou-se, na verdade, o lugar onde, através do
matrimonio e da familia, sdo geradas as condi¢des para as formas
desiguais de apropriagdo do capital cultural, de acesso aos meios de
qualificacdo profissional e aos centros de poder e controle social,
entre outras coisas (p.43).

Pensar uma dialética do publico e do privado na poesia fragueana € transitar
por estes dois poélos, na relacdo binaria que a autora corrdéi pelo inconformismo, ndo
conferindo lugares determinados que sao impostos a mulher dentro de uma
estrutura social. Para Rocha-Coutinho (1994), a dicotomia entre o publico e o
privado ocupa lugar central na historia das mulheres. Essa discusséo esta centrada
na observacdo da hierarquizacdo de cada um dos espacos e na producdo da
importancia politica que se d4 ao espaco publico.

Em Deuses Lares, livro composto por 15 poemas que podem ser lidos como
sendo um unico longo poema, espécie de épico da subjetividade, Penélope, a
personagem homeérica, nos aparece tecendo e destecendo, hum exercicio continuo
de descoberta de si mesma, ao lancar-se a uma viagem contraria a do heréi grego.
Viagem interior desencadeada por uma insatisfacdo que motiva a busca e a
descoberta de novos horizontes.

Sabemos que Penélope, na Odisséia de Homero ndo saiu do palacio real, em

ftaca e que lidava diariamente com numerosos pretendentes a espera de uma
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decisdo sua. No espaco da casa, Penélope transita pelos aposentos, e na sala,
sobre a lareira, estdo os deuses lares, os protetores da casa, sendo ela a
responsavel por manter sempre acesa a chama, para que sua casa se mantenha
protegida pelos espiritos de seus antepassados. Na Odisseia, sabemos o final,
Ulisses retorna, mata os pretendentes e retoma suas posses.

Penélope envelhecera, mas em nada mudara ao longo dos anos, em relacao
aos seus sentimentos pelo herdi grego. No entanto, em Deuses Lares, de Myriam
Fraga, apdés Ulisses concluir sua viagem, Penélope ndo é mais a mesma, ela
também regressara da sua jornada pelos mares de seu proprio corpo.

O poema “Penélope”, publicado ja em 1981, em As purificagdes ou o Sinal de
Talido, termina com assertiva: “Quando Ulisses chegar a sopa estara fria”,
sinalizando uma grande mudanc¢a. Duas imagens singulares também aparecem ao
longo dos poemas em que Penélope dramatiza sua espera: o cdo, também presente
na Odisseia, por ocasido do retorno de Ulisses, e o passaro. E com olhos de c&o
que Penélope diz esperar o rei que partira ha vinte anos. Na soleira da porta do
palacio real esta Argos, o cdo que envelheceu esperando o retorno do seu dono. Em
Deuses lares, Penélope se torna simile do cdo, na medida em que ela, também,
aguarda Ulisses. E com olhos de cdo que Penélope se olha, e ao fazer isso percebe
sua real condicdo de oprimida.

Ao voltar-se para si mesma, como quem procura a prépria imagem no
espelho, reconhece que ja ndo é mais o tempo de aguardar, guardar ou proteger a
casa, mas de proteger-se do fantasma da auséncia, guardando a si prépria, voltando
seus olhos para o que é a sua vida. Desse modo, a0 mesmo tempo em que se pode
ler a imagem do céo sentado na soleira da porta, como metéfora da imobilidade de
Penélope, aguardando a Ulisses, também se percebe seu deslocamento.

Ancorada dentro de si mesma, no seu desejo de vdo, Penélope se torna a
viajante das sombras, dos redutos privados, “rendilhando sempre o adiado sonho de
voar”, mergulhada em seus abismos secretos. Penélope converte-se na imagem do
“passaro de pedra”, imobilizado. E nesse sentido que discorrem os seguintes versos

do poema “Os argonautas”, em dialogo com versos do Canto 13, de Deuses Lares:

(..

No entanto os que ficam
Como barcos,
Ancorados em si,
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No seu cansaco,

Sao aves paraliticas,
Séao pedacos
Apagados no mapa.
(FRAGA, 2008, p. 237)

(..)

Viageira Penélope
Vigilante

Companheira das sombras

Respirando

O atormentado ar

Do fundo das cavernas

Rendilhando

O sempre adiado sonho

Passaro

Mergulhando

Nos abismos de Ceres.

(FRAGA, 2008, p. 339)

Podemos sugerir que a jornada de Penélope é imagem espelhada da
escritora. Evidentemente, estamos falando de sua Penélope, ndo mais a de Homero.
A aproximacdo comparativa, certas metaforas que se repetem tanto nos textos
literarios, como na entrevistas de Myriam Fraga, sdo como ecos de uma mesma voz
desdobrando-se indefinidamente.

Durante o VIII Seminario Mulher e Literatura, ocorrido na cidade de Salvador
no ano 2000, a autora, ao discorrer sobre sua trajetoria, sua producao literaria e

seus principais temas, se coloca no centro de uma ambivaléncia:

Dividida entre Ulisses, o macho, o que tudo pode, o que depende de
suas proprias forcas, o que desenha o itinerario, o que abandona e é
abandonado, o que sacrifica o amor da familia a realizacdo da
aventura, o que ndo conhece limites, o esperado, e Penélope , a que
espera e tece, a que conhece apenas os limites do circulo em que se
fecha, a que sacrifica aos deuses lares e faz da lareira a porta de
acesso a seus infernos subterrdneos, a encoberta visdo de um
mundo que se elabora, a partir de suas préprias entranhas, em ovo
ou utero. A fémea, a geratriz.

De certa forma, o mito de Penélope recriado pela escritora pde em crise a
suposta passividade da personagem grega, e sua submissao por longos vinte anos,
aguardando o retorno de Ulisses. Ao questionar o estatuto do heréi na ordem social,

essa nova representacdo provoca a reviravolta de um modelo ja cristalizado na
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cultura ocidental. De alguma forma, nos versos de Myriam Fraga, essa Penélope
também viajou, compreensdo que ja foi apresentada em Nas tramas do existir: 0
mitico e o feminino na poesia de Myriam Fraga (2009), mas, com certeza, passou
longe do estabelecimento da possibilidade de uma relagao entre jornadas, a partir de
planos tédo distintos. Nao por acaso, a representacdo de Salvador, cidade natal de
Myriam Fraga, €, ao longo de sua obra, impossivel de ser localizada, tendo como um
“absurdo pais”, sua ilha pessoal — espécie de itaca, onde permaneceu sua vida

inteira, saindo apenas para cumprir compromissos e retornando em seguida:

Nasci em Salvador, esta cidade mitica, este passaro de pedra
pousado sobre as ondas do mar do Recbncavo. Mas meu pais natal
€ uma llha. Neste espacgo cercado de soliddo e vento fui crescendo e
compondo minhas pontes, meus ancoradouros, minhas enseadas.
Meu porto é esta cidade-ilha com seu cais encoberto, suas praias
desertas, seu colar de arrecifes.

Em qualquer parte do mundo em gque me encontre é sempre desta
Ilha o chao que piso e seu vento salitroso é o ar que respiro. Ilha que
esta sempre em toda parte e em parte alguma se encontra. (FRAGA,
2000, s.p.)

Sobre a jornada da escritora que segue no curso da vida pessoal, podemos
perceber que a sua compreensao acerca da mulher na sociedade, era a da imagem
do mito de Penélope, no que a personagem passou a representar como modelo

ideal.

2.7 De Leonidia Fraga: além da coincidéncia de um nome

Os perfumes
A L.

O sandalo é o perfume das mulheres de Estambul,
e das huris do profeta; como as borboletas, que se
alimentam do mel, a mulher do Oriente vive

as gotas dessa esséncia divina.

J. de Alencar

O perfume é o involucro invisivel,

Que encerra as formas da mulher bonita.
Bem como a salamandra em chamas vive,
Entre perfumes a sultana habita.

Escrinio aveludado onde se guarda
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— Colar de pedras — a beleza esquiva,
Espécie de crisalida, onde mora
A borboleta dos saldes — a Diva.

Alma das flores — quando as flores morrem,
Os perfumes emigram para as belas,
Trocam labios de virgem — por boninas,
Trocam lirios — por seios de donzelas!

E ali — silfos travessos, traigoeiros

Voam cantando em languido compasso
Ocultos nesses célices macios

Das cavinhas de um rosto ou dum regaco.

Escrito durante sua ultima passagem por Curralinhos no ano de 1870, “Os
perfumes”, dedicado a Leonidia Fraga, durante algum tempo permaneceu como uma
incégnita. Quem era L.? O mistério so foi resolvido por Afranio Peixoto, que durante
a conferéncia “Paixao e gloria de Castro Alves” proferida na Biblioteca Nacional em
1917, esclareceu ser “L.” Leonidia Fraga, personagem andnima na época e para
guem aqueles versos foram dedicados. Apesar dessa revelacdo, Leonidia Fraga
permaneceu nas sombras durante toda a primeira metade do século XX, e, ao
contrario das outras musas do poeta, Eugénia Camara, Idalina, Consuélo, Agnése,
pouco foi o interesse em torno de sua vida, conforme pode ser percebido nas
inUmeras biografias sobre o poeta oitocentista. A pergunta acerca de quem foi essa
mulher s6 seria respondida mais tarde por Myriam Fraga, que talvez seja a Unica
bidgrafa a escrever sobre sua vida atormentada, marcada pelo amor devotado, pela

perda, loucura e abandono:

Os primeiros biografos de Castro Alves negam-lhe qualquer
importéncia, ignorando-a totalmente. Alguns referem-se a ela apenas
de passagem como a protagonista de um vago romance vivido pelo
poeta durante a volta aos sertbes de sua infancia. A maioria das
vezes seu nome € apenas citado, com vagas e esfiapadas
referéncias a sua bondade, & sua pureza, a sua dedicagcdo pelo
poeta (FRAGA, 2002, p. 60).

2.7.1 A paisagem de um afeto

O sertao de Castro Alves me é familiar. Conheco seus caminhos,
suas paisagens, os grandes macicos azulados de suas serras, as
majestosas paragens o Paraguassu rola ligeiro, o porto do
Papagente, as margens remansosas do grande rio, hoje em parte
encobertas pelas aguas represadas pela barragem de Pedra do
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Cavalo que veio a dar novos contornos a regido (FRAGA, 2002, p.
17).

Com estas palavras, a poeta e escritora Myriam Fraga inicia o roteiro da sua
“geografia afetiva”, o ponto de partida do seu empreendimento de contar a historia
de uma mulher que ficou esquecida ante o brilho fulgurante de Castro Alves, um dos
poetas romanticos brasileiros mais alardeados.

A “geografia afetiva”, entendida como a “concretizagdo das rela¢cdes sociais
embutidas na espacialidade” (SOJA, 1989, p. 7 apud WALTER, 2013, 141) pode ser
compreendida de muitas maneiras. O conceito de topofilia, do gedgrafo chinés Yi-Fu
Tuan, por exemplo, trata justamente dessa capacidade de se incorporar sentimentos
de afeicdo, simpatia e admiracdo estética por lugares e paisagens valorizadas,
“‘incluindo todos os lagos afetivos dos seres humanos com o meio ambiente material.
Estes diferem profundamente em intensidade, sutileza e modo de expressao”
(TUAN, 1980, p. 158). Nessa “geografia afetiva”, conforme observa Roland Walter,
“‘as formas de espago constituem tanto o meio como o modo de nossa
conscientizacdo, ou seja, 0 espaco torna-se, simultaneamente, a forma das
experiéncias vividas e imagem de seus conteudos” (2013, p. 140).

Cenario de lutas coloniais, das tensées de um mundo em transi¢cdo no século
XIX, o Recbncavo Baiano € uma regido de muitos contornos. Sua geografia, tanto a
fisica como a cultural, constituida ao longo do curso da histéria € o l6cus afetivo, a
partir do qual, o sentimento de pertencimento norteia praticas, relacdes e agrega
imaginarios. Assim, 0s espacos sao percebidos, concebidos e vividos.

Entre o mito e a histéria da formacdo de um pais, dos percursos individuais,
das cenas do mundo privado e da complexa rede de relagbes engendradas entre um
e outro no campo dos afetos, espacializados pela memdéria, a escritora Myriam
Fraga, como agenciadora de temas, imagens, narrativas e vozes silenciadas, €,
também, parte desse processo. O Reconcavo baiano, em Leonidia Fraga: a musa
infeliz do poeta Castro Alves, portanto, lhe é familiar. A convivéncia o tornou familiar.
Tornar-se familiar é fazer parte da familia. A escritora frequentou a regido. Sua
familia tinha uma fazenda em Governador Mangabeira, de home Bom Retiro, acima
da barragem Pedra do Cavalo, perto de Muritiba, de Cachoeira e de S&o Félix,
cidades proximas. La, por algum tempo, mantinham uma fazenda na cidade de

Castro Alves, a antiga Curralinhos, onde nasceu o famoso poeta oitocentista, autor
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de “Navio Negreiro”. A imagem da fazenda aparece no homénimo poema “Fazenda

Retiro"3:

Ha um olho
Perdido
Na distancia,

Onde o ouro
Do capim
Longe renasce.

Nos altos,
Na crista do monte,
O gado pasce.

Fazer fazenda,
Seu halito de curral,
Seus verdes asperos.

Mourao de cerca,
Arame que circula
O azul da tarde.

E finos bezerros alvos,
De ancas de marfim

E olhos rosados
Ruminando devagar

O tempo que nao passa.

Fazenda desfazenda,
Rumo incerto

Dos dias enterrados
No oco das juremas.

Na lonjura, os olhos
Sonham barcos,

Ao cheiro das marés
Que os ventos trazem.

Soltam-se nuvens,
Como velas,
No horizonte.

E ao galope dos cascos,

13 Sl . . . . T
O poema faz parte de Poemas, ultimo livro escrito por Myriam Fraga, ainda inédito e que consta no seu

arquivo pessoal.
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Inventa-se o mar
Na neblina dos vales.

Dividido em oito partes, “Fazenda retiro” pode ser lido como a projegcéo
autobiogréfica de uma paisagem afetiva. O indicio esta posto pelo titulo que
demarca um territério pelo olhar que se alonga e se perde na paisagem rural. Para
viver a fazenda € preciso vivencia-la — “Fazer fazenda” -- na sua inteireza, com “Seu
halito de curral” e “Seus verdes asperos”, isso dentro do seu limite espacial divisado
pelas cercas. O tempo parece nortear o ritmo da vida: “Ruminando devagar/ O
tempo que nado passa”. Ao passo que o movimento de distanciamento da fazenda,
essa “desfazenda”, ndo é uma passagem para o esquecimento, pelo contrario, o que
importa é a constante presenca de uma paisagem consolidada afetivamente pela
experiéncia de saber que o imprevisto “E parte do inseguro/ Sonho da colheita” (VI
parte).

Na poesia de Myriam Fraga podemos ler a geografia de um afeto. Desde
Marinhas (1964), seu primeiro livro, passando por Sesmaria (1968), Livro dos
Adynata (1973), A cidade (1975), Risco na pele (1979), Purificacdes ou o sinal de
talido (1981), até Femina (1996) e sua Poesia reunida (2008), a meméria, sua
espacializacdo e os vinculos afetivos se estabelecem como um mosaico de
singularidades, de cenas, imagens em transito que se tocam e que sao
constantemente retomadas.

Se em Sesmaria, a cidade de Salvador € o centro de sua composi¢ao, na qual
€ retomada parte da histéria do Brasil colonial, o conjunto de poemas que compdem
a “Cidade de Cachoeira I”, e “Cidade de cachoeira II”, publicados em Risco na pele,
seguem outra dindmica. N&o existe o0 registro histérico perpassando essa
composi¢do. A antiga Nossa Senhora do Rosério da Cachoeira, como era
denominada, importante cidade da regido do Recbncavo Baiano, tem seus
contornos delineados pela autora, em sua “visdo inicial”’, através de imagens
marcadas pela mudanca da paisagem. A cidade do tempo parado, assim
denominada, é metafora para o rio que lhe corta, e cujas aguas foram represadas
pela barragem da Pedra do Cavalo.

Em “Cidade de Cachoeira I”, a tentativa de “compor um tempo/ Além do nosso
tempo” (FRAGA, 2008, p. 169), diante de um rio cujas aguas estdo guardadas, rio

“‘indefeso”, norteia a viagem que a voz lirica empreende. A dimens&o mitica de um
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tempo interior, em conflito com o tempo histérico das mudancas, tem na imagem do
rio, com suas aguas represadas a metafora de um movimento impossivel. Cidade.
Rio. Gente. Elementos centrais do reconhecimento e entendimento de um mundo
fechado, de discretas licbes, que podem ser lidas nas fachadas apagadas dos
sobrados antigos, nas ruas, como aprendizado do existir cotidiano “Que realga nas
esquinas/ Seus fantasmas” (FRAGA, 2008, p. 172).

De fato, o tempo historico € diluido ao longo dos versos e chega ao ponto
maximo em “Cidade de Cachoeira II”, na perda da estabilidade do mundo interior, na
projecéo de uma aporia que tem na imagem da cidade cortada por um rio parado, a
diluicdo dos tempos: “Nao existe futuro/ Nem passado,/ Somente o rio/ Devora suas
espadas” (FRAGA, 2008, p. 175).

Mais que o reconhecimento de um espaco geografico, o que se pode ler
nestes poemas, bem como em Leonidia Fraga, a musa infeliz do poeta Castro Alves
€ o0 registro da geografia de um afeto, que tem a sua genealogia. Nao se trata de um
caminho tracado apenas pela ordem da razdo, que permite a organizacado dos fatos,
das imagens, de cenas invisiveis, mas, também, do exercicio da ficcionalizacdo, do
preenchimento dos espacos vazios do esquecimento. E esse o desafio aceito por
Myriam Fraga, consciente da heranca afetiva que ela carrega no seu préprio nome,

conforme a mesma ja declarara:

O Fraga ndo é coincidéncia. E a mesma familia. Meu marido era
Fraga e adotei o nome. Meu pai era Castro Lima e minha méae
Pondé. Tenho um pé no sertdo. Os Fraga vieram da Galicia. L4 é um
sobrenome comum. Em Muritiba dividiram-se em trés ramos: 0s
Rocha Fraga, os Almeida Fraga e os Menezes Fraga. Todos
aparentados. Leonidia era Menezes Fraga e meu sogro Pereira
Fraga... Um ramo importante sdo os Rocha Fraga, de Clementino
Fraga e Maria Olivia Fraga que me ajudou com informagfes na
pesquisa”’ (FRAGA, 2014)

No “trabalho biografico”, empreendido pela autora, a tenséo entre a “vontade
de verdade”, que constitui o desejo de se reproduzir um vivido real passado
(ambicéo do historiador) € diluida no processo de sua realizacdo, na expansao do
imaginario e pela dimensdo afetiva da memodria, forca motriz da vontade de
presenca.

Jeanne Marie Gagnebin (2006), em Lembrar, escrever, esquecer, retoma a

discussdo de Walter Benjamin acerca do discurso da histéria e sua “vontade de
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verdade”, tdo criticada por Nietzsche em uma de suas Consideracdes Intempestivas.
Essa verdade do passado, tdo almejada, explica Gagnebin, “remete mais a uma
ética da acdo presente que a uma problemética da adequacédo (pretensamente
cientifica) entre ‘palavras’ e ‘fatos™ (GAGNEBIN, 2006, p. 39).

Benjamin, em “Sobre o conceito da historia” ja havia declarado que “Articular
historicamente o passado nao significa conhecé-lo ‘como ele de fato foi’. Significa
apoderar-se de uma lembranga tal como ela cintila num instante de perigo”
(BENJAMIN, 1994, p. 224). Essa articulacdo do passado, sob a aparéncia da
exatidao cientifica, é realizada conforme uma série de interesses que muitas vezes
escapam a natureza dos fatos.

Francois Dosse, em Desafio biografico, explica que o género biografico
estaria a meio caminho, “entre o desejo de verdade, que depende do procedimento
cientifico, e sua dimensdo estética, que lhe empresta o valor artistico” (DOSSE,
2009, p. 56). Nessa tensédo, a biografia € uma narracdo que passa pela ficcdo. Por
isso, Dosse diz ser ela uma “ficcdo verdadeira”. Trata-se de um género cujos limites
sao ténues, dada a impossibilidade de se dar conta da totalidade de uma existéncia.
Assim, o recurso a ficgdo torna possivel a apreensdo de uma vida, a partir do seu
vislumbre. Em Leonidia Fraga, a musa infeliz do poeta Castro Alves, tal consciéncia

ja é declarada nas paginas iniciais:

Minha primeira intencdo ao escrever este texto foi apenas a de
refazer um roteiro; recordar/ imaginar alguns momentos desse
encontro, desse amor vivido entre os perfumes da terra, nos
descampados agrestes do sertdo baiano. Mas, aos poucos, quase
sem perceber, extrapolando os limites da proposicao inicial, continuei
minha peregrinacdo além do espaco previsto, tentando acompanhar,
no terreno movedico do esquecimento, as pegadas da moga infeliz
que dedicou sua vida a uma paixao impossivel (FRAGA, 2002, p. 17-
18).

O desafio biogréfico de escrever uma vida, conforme observa Francois Dosse,
€ um horizonte inacessivel, marcado pela busca, pelo desejo de narrar e
compreender um percurso que se sabe ser cheio de lacunas. Esse desafio
fundamenta o compromisso do bidgrafo que expde os argumentos que justificam,
bem como suas motivagbes. Na tarefa biografica esta implicado o “ajuste a uma
cronologia e invencdo de um tempo narrativo, a interpretacdo minuciosas de

documentos e a figuracdo de aspectos reservados que, teoricamente, sG6 0 eu
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poderia alcangar” (ARFUCH, 2010, p. 138), e que por meio da ficcdo, da
sensibilidade, da empatia do biografo em relacdo ao biografado é possivel se

construir tais ilusdes tdo cheias de verdade:

Sem duvida, a biografia d& ao leitor a ilusdo de um acesso direto ao
passado, possibilitando-lhe, por isso mesmo, comparar sua propria
finitude a da personagem biografada. Ademais, a impressdo de
totalizacdo do outro, por iluséria que seja, responde ao empenho
constante de construcdo do eu em confronto com o outro (DOSSE,
2009, p. 13)

Em sua Poesia Reunida, publicada em 2008, Myriam Fraga nos traz a cena
um conjunto de poemas intitulado “O Banquete das Musas”. Esse grupo é formado
por quatro poemas, cujos titulos nos reportam a mulheres ligadas a biografia do
poeta baiano Castro Alves, e que por ele foram cantadas em verso: Idalina, Eugénia,
Leonidia e Consuelo.

Nessa série de poemas, essas mulheres sdo responsaveis por dirigirem a
cena em torno da qual suas ac¢des transcorrem. Se nos versos do poeta Castro
Alves elas aparecem representadas por uma voz masculina, agora o poder de fala
gue Myriam Fraga Ihes advoga, as liberta do siléncio, e desloca o ponto de vista,
seja sobre o amor, o desejo, a dor ou a existéncia. Suas histérias sdo contadas
através de imagens que mesmo fora do tempo narrativo, da contingéncia historia, da
delimitagdo precisa dos fatos, compdem a cena imaginada de vozes ausentes.
Assim, estas personagens nos vém a cena expondo uma subjetividade impossivel
de ser percebida nos versos de Castro Alves, onde elas estdo presentes como
figuras observadas e sentidas intensamente pelo poeta, mas silenciadas enquanto
representacoes.

Assim, como se fosse capaz de vivenciar tais experiéncias pela imitacéo,
tornando-as concretas ao ser afetada por elas, a partir da “superagao dos lugares
comuns de seu préprio tempo” (FERGUSSON, 1964, p. 238), e pela recordacao de
impressodes sensoriais que, necessariamente, nédo Ihe pertencem, Myriam Fraga traz
para seus versos as quatro musas cantas pelo poeta Castro Alves, emprestando-
Ihes a voz para que possam atuar livremente dentro da situagéo imaginada, expondo
seus pontos de vista a partir de uma “inteligéncia perceptiva” (p.240).

A tensdo dramatica em torno dessas vozes femininas explode em forma de

acao, seja no plano da consciéncia, pelo exercicio questionador das situacdes as
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quais estédo vinculadas, ou pela a¢do, atuando no palco da linguagem e concluindo
seus atos de forma dramatica.

Publicado dois anos antes de Poesia Reunida, onde consta o “Banquete das
musas”, Leonidia Fraga, a musa infeliz do poeta Castro Alves é um livro dedicado a
retomar uma auséncia: resgatar Leonidia do esquecimento e restituir-lhe seu lugar
de importancia ante as biografias do poeta baiano. Nesse livro, que pode ser lido
como um ensaio biografico, o tempo narrativo ndo segue de forma linear.

A narrativa se inicia pelo ultimo retorno do poeta a Bahia, no final de 1869. Ja
bastante debilitado retornara para Curralinho, a fim de tratar de sua enfermidade que
segundo a crenca médica, na época, dizia “‘que o clima generoso do planalto
operaria o milagre (...)” (FRAGA, 2002, p. 45). Assim, “Curralinho ficou como ponto
de referéncia, porto seguro em meio as tempestades, local de consolo e providéncia,
verdadeiro sanatério da familia, para onde voltavam, sempre que se sentiam
ameacados” (FRAGA, 2002, p. 39). Portanto, a histéria de Castro Alves precede a
de Leonidia Fraga, depois, ambas seguem em paralelo, até se separarem apos a
morte do poeta em junho de 1871, quando a narrativa segue seu curso, centrada
nos ultimos dias de Leonidia Fraga.

A historia de amor de Leonidia ganha ares imprecisos, no momento em que
sua relacdo com o poeta Castro Alves € desenhada nos curtos espacos em que
ambos tem a oportunidade de estarem juntos. E, de fato, o poeta sempre que
apresentava um quadro de fragilidade devido a doenca que se instaura nele, desde
a sua primeira viagem para Recife, aumentava os periodos de recolhimento nas
terras de sua infancia, onde Leonidia o aguardava desejosa de sua presenca. E
seguiram-se outros retornos, sempre com o intuito restaurado dos seus pesares: 0S
da alma e os do corpo.

Nascida em 1844, Leonidia Fraga era filha legitima de Francisco de Oliveira
Fraga e de Maria Joaquina de Menezes Fraga. Ela cresceu envolta por expectativas,
“nas estreitas e complicadas relagdes de parentesco, nas cavilagbes de velhas tias
casamenteiras, o poeta sempre fora o sonho acalentado pela jovem do interior que
alimentava ilusbes a cada novo encontro, por mais fortuito que fosse” (FRAGA,
2002, p. 60).

Educada de acordo com os modelos da época, sabendo francés e piano,
além de ser, conforme observa Myriam Fraga, inteligente, destacando-se entre as

mocas de sua época, atraindo assim a atencdo de quem a conhecia, haja vista a
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impresséo deixada no jovem poeta Franklin Ddria, bacharel e poeta, futuro Barédo de
Loreto, que, tendo-a conhecido em Muritiba, no ano de 1863, guardou-lhe a
recordacdo durante toda a vida, como atesta o fato de ter preservado,
cuidadosamente, o bilhete que ela Ihe enviara, por ocasiao de seu aniversario.

No seu ultimo retorno a Curralinho, ja4 perto de sua morte, profundamente
transtornado pela separacdo daquela que foi talvez o seu maior amor — a atriz
portuguesa Eugénia Camara —, e desacreditado na vida, Castro Alves esperava nas
terras sertanejas de sua infancia encontrar alento. E 14, entre os macicos de rocha
azulada que o poeta escrevera seus poemas para Leonidia, a “musa sertaneja”, que
esteve com ele no momento em que a morte ja lhe precipitava. Para ela dedicou
alguns dos poemas mais belos de sua lirica, como “O hospede”, “Fé, esperanca e
caridade”, e “Os perfumes”.

Sao poemas em que 0 autor baiano evidencia tracos de afeicdo por Leonidia.
Ao mesmo tempo, essa ambiéncia reconfortante parecia ndo ser capaz de
possibilitar ao poeta uma vida total, de modo que nem sua grande paixao pela terra,
nem os cuidados generosos que revestiam o amor de Leonidia, e que eram a ele
ofertados foram capazes de fazé-lo permanecer. E nessa dire¢cdo que seguem as

palavras de Myriam Fraga, provavelmente, sua Unica bidgrafa:

Se o0 poeta amou Leonidia, este amor nao foi suficiente para impedir
0 regresso. De repente, a morniddo dos dias — na repeticdo de
habitos que ameacgavam tornar-se tediosos —, a auséncia dos amigos
cultivados, das teldricas, das discussdes infindaveis, comecam a
pesar-lhe. Seu espirito inquieto desata, novamente, a sonhar com a
gléria. Sente-se chamado, assinalado, escolhido. Tem uma misséo
social a cumprir. Além disso, o livro tdo ansiosamente esperado (ela
refere-se a Espumas Flutuantes) esta quase pronto. Precisa dele
como um testamento. O livro o chama, o destino o chama, A morte,
talvez. Talvez a gloria (FRAGA, 2002, p. 103).

Anos apds a morte do poeta Castro Alves, casa-se como Deraldo de
Magalhdes Menezes, seu primo, no dia 12 de fevereiro de 1876, as oito horas da
noite, na Cidade de S&o Félix. Mas esse casamento ndo durou muitos anos. Sua
vida torna-se insuportavel. Apos perder sua filha Maria José, no dia 29 de abril de
1877, aos seis meses de idade, Leonidia entra em processo de alienagéo, e é
internada no Hospicio Sao Jodo de Deus, em 1903, antiga quinta da Boa Vista. L4

termina seus dias sendo conhecida como a louca do solar. Em sua biografia ficam
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as inumeras duvidas acerca desta personagem fantasmagorica, que passou o resto
de seus dias declarando-se ser a noiva do poeta Castro Alves, em seu amor
silencioso, acalentado por anos a fio, até que a morte do poeta a faz entrar na crise
de um luto ndo cumprido, cristalizando-se num tempo que nunca existiu.

Conforme observa Foucault,

(...) o amor decepcionado em seu excesso, sobretudo o amor
enganado pela fatalidade da morte, ndo tem outra saida a ndo ser a
deméncia. Enquanto tinha um objeto, o amor louco era mais amor
gue loucura; abandonado a si mesmo, persegue a si proprio no vazio
do delirio. Punicdo de uma paixdo demasiadamente entregue a sua
violéncia? Sem dlvida; mas esta punicdo €é também um
apaziguamento; ela espalha, sobre a irreparavel auséncia, a piedade
das presencas imaginarias” (FOUCAULT, 1997, p. 38).

Para Freud, o luto seria a “reacdo a perda de uma pessoa querida ou de uma
abstracao que esteja no lugar dela (...)” (2011, p. 47). Em “Melancolia e criagao”,
Maria Rita Kehl adentra no texto de Freud, “Luto e melancolia”, fazendo algumas
reflexdes acerca do sentido da perda, de “ter sido arrancado de coisas sem sair do
lugar” (KEHL, 2011, p. 18) como descri¢cao precisa do estado psiquico do enlutado.
Kehl explica que “a perda do ser amado nao é apenas perda do objeto, € também,
perda do lugar que o sobrevivente ocupava junto ao morto” (KEHL, 2011, p. 18). No
entanto, se o luto é uma etapa que precisa passar, a vida deve seguir seu curso de
nascimento e morte. O apego do enlutado ao morto, explica Freud, diminui aos
poucos com a aceitacdo da realidade.

Parte do “Banquete das Musas”, “Leonidia”, a musa esquecida do poeta
Castro Alves refaz o percurso de sua memoria a partir dos vestigios de sua vivéncia,
guardada como o tesouro de um afeto. Leonidia ocupa a cena, e comeca a

desenovelar uma a uma as partes do imenso fardo que diz carregar:

Guardo comigo um trapo,
Um fio de cabelo,

Um farrapo de sonho

E o resto de um retrato.

Como um tesouro
Escondido,

Um filho morto que levo,
Aos trambolhdes,
Comigo.

Tantos anos a fio,
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Tantos fios
Tecendo o que néo foi,
Um bordado esquecido

E que ainda guardo

No peito,

Como parte de mim,
Reliquia

Do meu amor antigo.

Um fardo que carrego,
Como um homem carrega
Sua infancia esquecida.

O cetim dos vestidos,

A pesar-me nos ombros.
E na testa a grinalda,
Roxa, de boninas.
(FRAGA, 2008, p. 441)

Se as reliquias que Leonidia diz guardar atestam a for¢ca da memoria de um
grande amor, por outro lado, elas também sdo os sinais de uma dor tdo grande, que
a fez perder o discernimento entre a realidade e o mundo da fantasia. Ao voltarmos
nossos olhos para o ensaio biografico escrito por Myriam Fraga, acerca dessa
personagem, percebemos que a “trouxa de sonhos”, imagem fraguiana, materializa,
conforme observa Cassia Lopes (2011), um “luto impossibilitado”. Assim, seu
percurso € delineado “pelo vazio instaurado nos corredores da historia nao ouvida,
apenas aludida na voz de Castro Alves” (2011, p. 60). Seus fragmentos tornam-se
impossiveis de serem recompostos. Sua biografia é, portanto, uma tentativa sempre
precaria, cujos indices necessarios para recompor sua histéria perderam-se com 0s

poucos registros que marcam desde 0 seu nascimento até a sua morte.
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3. DE MANUSCRITOS E LIVROS: DOS RESIDUOS DA MEMORIA

Gosto de escrever, mas nao tenho muito interesse em publicar, gosto
de guardar os originais para releituras em que refagco os textos
muitas vezes. Reconheco que essa pratica ndo é muito saudavel,
porque o leitor, afinal, € quem nos confere existéncia (FRAGA, 2016,
p. 50)

O fim duma viagem é apenas o comeco doutra. (...) E preciso voltar
aos passos que foram dados, para os repetir, e para tracar caminhos
novos ao lado deles. E preciso recomecar a viagem. Sempre. O
viajante volta jA. (SARAMAGO, José. Viagem a Portugal. Sdo Paulo:
Companhia das Letras, 1997. p. 387)

Em agosto de 1985, estava eu andando pelas ruas da pequena
cidade de Brandon, em Vermont, nos Estados Unidos. O verao
estava chegando ao final, e 0 outono ja se anunciava em vagos tons
de ouro na copa das arvores. Em um momento de muita paz e
intensa nostalgia, recolhi algumas folhas que guardei dentro de um
livro e esqueci. Anos depois, por acaso, encontrei uma dessas folhas
e foi como se, de repente, regressando no tempo, eu caminhasse
outra vez na longa rua sombreada. (FRAGA, In: Linha D’agua, A
Tarde, 17 de junho de 1993, p. 3)

Entre as paginas de um livro, uma folha, antes tdo verde, guarda na sua
textura as marcas de uma experiéncia significativa: “E a verde esséncia/ Adivinhada
nas fibras do tecido” (FRAGA, 2008, p. 457). A folha reencontrada pela poeta, apos

7

ser guardada ha muito tempo, é recuperada, agora, como elemento central que
lemos no poema “A uma folha encontrada por entre as paginas de um livro”**,
publicado em 17 de junho de 1993, na Coluna Linha D’agua, do jornal A Tarde.
Nesse poema, Myriam Fraga dilui a experiéncia de sua viagem aos Estados Unidos,
guando passava pela historica cidade de Brandon, no estado de Vermont. Ao
contrario da escrita, a folha ndo esta fixada dentro de nenhum sistema “codificado de
significacdes” de linguagem, trata-se da prova material de uma experiéncia
decantada em versos ap0és ser reencontrada.

No poema, o contexto criador e/ou organizador da memoria, da breve
explicagdo que o antecede, se esfumaca, fica apenas o registro sensivel de uma

experiéncia regida pela estetizacdo da memoria, resultado da desestabilizagdo do

' posteriormente publicado em sua Poesia Reunida, de 2008, no capitulo “Inéditos Esparsos”.
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referencial, que ndo mais est4d subordinado & prova de veracidade. Vejamos

algumas partes do poema em questao:

O tempo néo desfez a delicada
Textura, nem o risco

Do contorno perfeito que perdura
Como a lembranca do aroma

E a verde esséncia

Adivinhada nas fibras do tecido.

Sente-se ainda a brisa a perpassar
— ou talvez passaros —
Na trama delicada de sua malha.

Perdura também o encanto,
Aquela forca serena

Que me fez escolher,

Entre tantas, uma folha;
Ultima ilus&o de capturar o
Instante antes que o vento,
Murmurando nas copas,
Destruisse o sortilégio

Do imaginado rumor

De ampulhetas fluindo.

(..)

Dividida em nervuras, como o risco
De um desenho infinito e repetido.

Refaco na memoria aquele instante

E o verde de uma folha

Palpitando de leve contra o vento

E que ainda guarda nos poros o perfume
Discreto de um percurso

Feito de passos lentos e zumbidos
Fervilhante de abelhas.

Isto eu recordo agora neste toque

Desidratado e incolor,

E esse momento, perdido na memoria,

Num reviver de seducdes subitamente acesas,
Renasce como antigas cicatrizes

Tatuadas na carne.

(FRAGA, 2008, p. 457)

Tomando como ponto de partida a imagem de uma folha encontrada entre as
paginas de um livro, a voz lirica recorda um momento considerado perfeito, e
destaca o fato de que entre tantas folhas, a que escolheu para guardar represente a

ilusdo de ser possivel capturar um instante Unico, instaurado pela forca da
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recordacdo: “Isto eu recordo agora neste toque/ Desidratado e incolor”. Assim, a
escrita como metafora da memodria, torna-se tdo indispensavel e sugestiva quanto
imperfeita, dada sua natureza extraviadora, na medida em que a presenca
permanente do que esta escrito contradiz a estrutura da recordagcéo, que € sempre
descontinua, por incluir necessariamente, intervalos da ndo presenca.

O reconhecimento como um ato mnemaoénico cumpre uma funcéo necessaria,
caso contrario, explica Ricouer (2008), “0 enigma continuaria a ser uma aporia pura
e simples” (p. 438). Deste modo, se na presenga da folha a lembranga volta, &
porque ja estava perdida. O reconhecimento atesta a sobrevivéncia da imagem e
sua localizacdo dentro de um plano afetivo pela voz lirica. Como bem nos esclarece
Aleida Assmann (2011), “ndo se pode recordar alguma coisa que esteja presente.
Para ser possivel recorda-la é preciso que ela desapareca temporariamente e se
deposite em outro lugar, de onde se possa resgata-la” (p.166). A recordagao
pressupfe esta alternancia de presenca e auséncia e esta fora do nosso controle.
Assim, podemos dizer que uma das caracteristicas da lembranca seria a sua
virtualidade. Conforme observa Beatriz Sarlo (2007), na sua articulagdo sobre o

“*

tempo passado, “a lembranga insiste porque de certo modo é soberana e
incontrolavel (em todos os sentidos dessa palavra)” (p. 10).

No poema, a recordacdo é agenciada por um procedimento poético, a partir
do qual, memoria e imaginagdo sado duas forcas latentes conectadas, de modo que,
“(...) evocar uma — portanto, imaginar — € evocar a outra, portanto, lembrar-se dela”
(RICOEUR, 2008, p. 25). Para Ricoeur, a representacdo do passado aparece
confiada a nossa custddia, também exposta as ameacgas do esquecimento, que “é o
emblema de quao vulneravel é nossa condigao historica” (p. 300). Ao mesmo tempo,
reconhece o autor, 0 esquecimento ndo deve ser pensado apenas em seu sentido
negativo, o esquecido ndo é apenas o inimigo da memoaria e da histéria, ha uma face
positiva do esquecido, o “esquecido de reserva”, que se constitui como um recurso
“irredutivel” e “reversivel” por meio da memodria ou da histéria, e/ ou pela forca
incontrolavel da recordacédo, na sua reconstru¢cado do passado com a ajuda de dados
emprestados do presente.

Se a lembranca “sempre exige um gatilho” para ser ativada, ao mesmo tempo
ela pode ser “preparada por outras reconstru¢des feitas em épocas anteriores e de
onde a imagem de outrora se manifestou ja bem alterada” (HALBWACHS, 2006, p.

75-6). As lembrancas podem ser simuladas quando, ao entrar em contato com as
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lembrangcas de outros, sobre pontos comuns em nossas vidas, acabamos por
expandir nossa percepcéo do passado, contando com informacdes dadas por outros
integrantes do mesmo grupo e, podemos dizer, alargando, por outros registros.

Problematizando a relacdo entre percepcdo e a memoéria desenvolvida por
Henri Bergson, Maurice Halbwachs, concebeu a memaoria como um fenémeno social.
Em A memoria coletiva, o autor entende a memdria individual a partir de uma
memoria coletiva, posto que todas as lembrancas, constituidas no interior de um
grupo sdo construidas a partir das referéncias e lembrancas proprias do grupo, e
refere-se, portanto, a “um ponto de vista sobre a memoria coletiva” (HALBWACHS,
2006, p.55). Esta perspectiva deve sempre ser analisada considerando-se o lugar
ocupado pelo sujeito no interior do grupo e das relacdes mantidas com outros meios.
A natureza coletiva do mito e para além da formacdo da memdria, Halbwachs nos
diz que as lembrangas podem, a partir da vivéncia em grupo, ser reconstruidas ou
simuladas. Podemos criar representacdes do passado assentadas na percepcao de
outras pessoas, no que imaginamos ter acontecido ou pela internalizacdo de
representacfes de uma memoaria historica. A lembranca, de acordo com Halbwachs,
€ uma imagem engajada em outras imagens. Ou ainda, a lembranca é em larga
medida uma reconstrucdo do passado com a ajuda de dados emprestados do
presente. Halbwachs reconhece que nao ha memoria que seja somente “imaginagao
pura e simples” ou representagado historica que tenhamos construido que nos seja
exterior, ou seja, todo este processo de construcdo da memodria passa por um
referencial que € o sujeito.

Bergson (2010), por sua vez, em Matéria e memoéria, na sua tentativa de
entender as relacbes entre a conservacdo do passado e sua articulagdo com o
presente, especificamente, a confluéncia de memdéria e percepcdo, pensa as
lembrangas em movimento; da imagem mediada pela imagem sempre presente no
corpo, 0 mundo das sensacfes, da percepcdo imediata, até a mais profunda
consciéncia que liga acdo e representacdo centrada no corpo. O universo das
lembrancas ndo se constitui do mesmo modo que o universo das percepcoes e das
idéias. Para o autor de Matéria e Memoria, a lembranca constitui-se como
sobrevivéncia do passado, conservado no espirito de cada ser humano que aflora
sob a forma de imagens-lembranca.

A folha reencontrada por Myriam Fraga, desencadeadora da lembranca, € um

motivo poético. O que é recordado pelo toque — “Isto eu recordo agora neste toque”
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— € um “momento perdido no passado”’, recuperado e sentido pelo corpo:
“Palpitando de leve contra o vento/ E o perfume discreto de um caminho/ Feito de
passos lentos e zumbidos/ Fervilhantes de abelhas”. Na sua composi¢cédo, o poema
recupera, no presente, o encanto de uma experiéncia na sua virtualidade, mas que
continua presa ao passado, também virtual, por raizes profundas. Na medida em
que a lembranca se atualiza, nos diz Bergson, “tende a viver numa imagem” (p.
158). E pela imagem, em seu estado presente, que a lembranca pode ser percebida.
So através dela um estado presente pode participar do passado.

O poema “Uma folha encontrada entre as paginas de um livro”, constitui-se
mais do que um poema disperso, publicado em uma coluna de jornal e,
posteriormente, na secao dos “Inéditos esparsos”, de sua Poesia Reunida (2008).
Ele faz parte de um contexto anterior a sua presenca nestas duas publicaces, e é
sobre isso que estamos interessados ao adentrar no arquivo da escritora, ao
percebermos como este poema integra um plano maior, um projeto pessoal
assumido como tal, mais de vinte anos depois, resultado de uma experiéncia que
posteriormente resultaria no livro Peregrinos e torta de maca: impressdes de viagem,

ainda inédito para o grande publico leitor.

3.1 Mais do que o roteiro de um livro

O ponto inicial de nossa viagem foi Washington D. C. capital dos
EEUU onde esta a sede do programa. La chegamos as 9 horas da
manha, depois de uma viagem de dez horas de v6o. Encontramos
guias/ interpretes a nossa espera, guias que nos acompanharam
durante toda a nossa estadia; estes guias nos acompanhavam
apenas nas programacoes oficiais, pois no tempo livre estavamos a
vontade para tomar o destino que mais nos aprouvesse. No final da
tarde deste domingo, fomos a um jantar informal na residéncia da
senhora Maggie Mac Farland, coordenadora do Bureau de Assuntos
Educacionais e Culturais da USA. Neste jantar tivemos, pela primeira
vez, ocasido de contatar com a realidade tipica de uma familia
americana que nos pareceu de classe média. A Sra. Mac Farlen
reside em Arlington, um dos locais mais encantadores que
conhecemos em termos de moradia. As casas sdo praticamente
escondidas pela densa vegetacdo, ndo ha cerca nem nenhuma
divisdo entre as propriedades, ruas limpas e bem sinalizadas. O
jantar foi frugal, mas em sua simplicidade nos aqueceu o coracéo,
ainda inquieto da chegada. No dia seguinte, iniciamos os contatos e
comegamos a cumprir o roteiro.(FRAGA, In: “Caminhos de volta®)
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Em 17 de agosto, de 1985, Myriam Fraga®® e os escritores Claudius Portugal
(BA), Moacir Amancio (SP), Iris Gomes da Costa (RJ) e Maria Amélia Mello (RJ)
viajaram para os Estados Unidos da América, a convite do Departamento de Estado
Americano, como parte do Programa de Visitantes Internacionais®® que incluia um
projeto voltado para escritores brasileiros. O programa tinha como objetivo dar aos
participantes uma visdo do cenario literario norte americano, proporcionando
encontros e debates sobre interesses profissionais entre escritores dos dois paises,
promovendo uma maior compreensao da sociedade e da cultura dos Estados
Unidos. A viagem durou 28 dias e, conforme Myriam Fraga, “os objetivos foram
atendidos, embora ndo se possa realmente afirmar que em tdo curto tempo alguém
possa conhecer verdadeiramente um pais” (FRAGA, “Caminhos de volta”). Por outro

lado, reconhece a autora:

...pode-se, isto sim, ter uma visdo de conjunto mesmo porque pela
diversificagdo de nosso roteiro, que incluia desde pequenas cidades
como grandes metrépoles, nos foi facil compreender que um pais
gue tem como o nosso, a dimensao continental, ndo pode apresentar
uma face uniforme, mas multiplas realidades que é preciso ir
descobrindo & medida de uma maior aproximagao.

Em “Caminhos de volta™’, Myriam Fraga relata como a viagem®® ocorreu, e
apresenta uma espécie de roteiro das atividades realizadas, com alguns
apontamentos de impressdes que teve e pessoas que conheceu, pelos menos
algumas, em geral professores e escritores. Viagem recuperada pela forca da

memoria, entendida pela autora como uma espécie de travessia “poética em sua

' Em “Caminhos de volta”, a autora apresenta uma breve biografia de seus companheiros de viagem.
Claudius Portugal, Moacir Amancio, Iris Gomes da Costa e Maria Amélia Mello.

'® O Departamento de Bureau de Assuntos Educacionais e Culturais do Estado (TCE) trabalha para
construir amigavel relagbes pacificas entre os povos dos Estados Unidos e as pessoas de outros
paises através de atividades académicas, culturais, desportivos e intercambios profissionais, bem
como parcerias - Privadas publicos, a fim de promover a compreensao mutua.

" palestra apresentada na Academia de Letras da Bahia, apés o retorno da viagem realizada por
Myriam Fraga aos Estados Unidos. Nessa ocasi@o a autora ndo mencionou o fato de ter escrito os
poemas nos caderninhos.

'® Sobre a importancia da viagem relatada em “Caminhos de volta”, Myriam Fraga esclarece: “Agora
minha davida. Porque sendo essa uma das experiéncias mais importantes que vivi nunca me refiro a
ela, nem no curriculo onde estéo citados varios lugares que visitei a servigo da literatura jamais foi
mencionada esta viagem?” (Conversa com a escritora em maio de 2013)
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circunstancia”. Viagem que alargou o horizonte de experiéncias da autora de
aclimatar-se a outro pais.

Apenas “impressdes poéticas”, € o modo como Myriam Fraga define os
registros dos caderninhos®® de viagem que viriam a se tornar Peregrinos e torta de
maca: impressdes de viagem. Os caderninhos de viagem, diferente de um diario,
sao outra forma de arquivar a memoria, ndo como meros instantaneos fotograficos
de momentos significativos, do que se é dado a ver e se sente no transcurso de uma
viagem.

As “impressdes poéticas”, por vezes embaralhadas, podem ser lidas como
“estrofes errantes”, reconsideradas posteriormente, quando Myriam Fraga, apds o
resgate dos caderninhos, pensa na possibilidade de um livro. Mas ndo estamos
atrds de determinados indices para entendermos a sutii mecénica que o0s
manuscritos deixam entrever. Ndo € a nossa intencdo estabelecermos certezas,
sempre frageis, acerca de um processo, do tempo da “escritura das origens”, da
origem do livro antes do livro, “0 tempo dos possiveis, do acabamento longo ou
breve, incerto ou perfeito” (HAY, p.13). Interessa-nos entender o manuscrito como
um texto movel, por ele exibir o vestigio de um “acontecimento estético”, objetivo
maior da escritura.

Portanto, interessa observar e relacionar os “indices visiveis de um trabalho”,
o traco de um ato. Interessa ndo o0 que a escritora queria dizer, mas o que ela disse
de uma escritura desenvolvida na liberdade da solid&do, consciente de que a tentativa
de “decifrar o mistério estético ndo se opde ao exame dos fatos que o tornam
possivel” (HAY, 2007, p. 20).

Produto da experiéncia pessoal intransferivel da escritora, os registros dos

“caderninhos de viagem”, espécie de prototexto®®, mais do que serem considerados

19 “Na época ndo me ocorreu de fazer um diario do roteiro dos lugares que visitamos ou pessoas que

encontramos, embora soubesse da sua importancia. SO ficaram os caderninhos com as impressoes
poéticas, guardados num fundo de gaveta (para variar). Quando voltei fiz uma palestra na Academia
relatando em parte minhas impressfes, mas nao falei dos poemas. SO0 ha poucos anos atras, fui
procura-los e achei que podia ser que valesse a pena publica-los. Retomei os escritos e desde o0 ano
passado estdo prontos para a publicagdo, mas até agora (...)" (Explicacdo dada por Myriam Fraga,
em maio de 2013, durante uma conversa).

% | ouis Hay (2002), em “O texto n&o existe’: reflexdes sobre a critica genética”, retoma o termo
proposto por Jean-Bellemin Noél em Le texte et I'’Avant-texte, de 1972, a partir do contraste texto/
prototexto, pondo em discusséo a antiga oposicao entre texto ao néo texto. A nocdo de prototexto,
melhor definida por Jean Bellemin Noél, em 1979, em Essais de critique génétique, estabelece de
forma nitida: “a diferenca entre texto (acabado, ou seja, publicado) e o prototexto reside no fato de
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parte de um inventario, que posteriormente viriam a se tornar Peregrinos e torta de
macé: impressdes de viagem®' seguem na esteira das observacdes de Benjamim
acerca de Proust, de que o autor “ndo descreveu a vida em sua obra como ela de
fato foi, e sim a vida lembrada por quem a viveu” (p.37). Os caderninhos nao se
constituem como meros registros de viagem. Essa € a possibilidade através da qual
se busca encarar tais registros, reescritos posteriormente, levando em conta que um
acontecimento vivido é finito, ou pelo menos encerrado na esfera do vivido, ao passo
que o acontecimento lembrado é sem limites, porgue € apenas uma chave para tudo
0 que veio depois.

Ao resgatar os caderninhos, a escritora comeca outro processo e, mais uma
vez recorremos as observagcdes de Benjamim, para quem “...o0 importante, para o
autor que rememora, ndo é o que ele viveu, mas o tecido de sua rememoracao, o
trabalho de Penélope da reminiscéncia” (p. 37). Interessa, assim, o que sobreviveu
ao destecer do esquecimento, tal o desmanchar dos pontos do bordado de Myriam
Fraga que, “vencendo o muro das lembrangas, encontra a matéria prima de sua
realizacéo” (FRAGA, 2000, s.p.). O que nos leva a pensar o movimento de retomada
dos registros, da modificacdo decorrente do trabalho com a forma, anos apo6s a
viagem realizada pela escritora. Mais que isso, 0 acontecimento lembrado torna-se
invento, parte de uma gramatica estabelecida ao longo da vida da escritora, se
ampliarmos esta perspectiva para toda a sua producao.

O primeiro caderninho € uma espécie de bloco promocional, talvez, por isso, a
pouca quantidade de folhas destacaveis (dez ao todo), sem linhas marcadas, e
paginas timbradas com informacdes do hotel Dupont Plaza, onde Myriam Fraga
havia se hospedado quando chegou a cidade de Washington D. C., nos Estados
Unidos. Nesse caderninho, encontramos anotacbes de viagem, valores de
despesas, numeros de telefone, dois desenhos de mobiliario, além de alguns
registros datados, denominados pela autora como “impressdes de viagem”, que
modificados posteriormente, pertencerédo a Peregrinos e torta de macéa — impressdes
de viagem, por isso, desde j4, os chamaremos de poemas, mesmo que inacabados.

Nesse primeiro caderninho, as informagfes pessoais se misturam aos registros

que o primeiro nos é oferecido como um todo fixado em seu destino, enquanto que o segundo traz
consigo e proclama a sua propria histéria” (HAY, 2002, p. 38).

! Titulo atribuido ao conjunto apenas em 2013 por ocasido da decisdo da escritora em publicar os
poemas, ja digitados e organizados.
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poéticos, de forma intercalada, mas respeitando os limites de cada um, sempre
divisados por um traco horizontal.

No primeiro caderninho, podemos identificar trés poemas escritos de forma
fragmentada. O primeiro est4 na terceira folha e € datado do dia 22 de agosto de
1985, ndo consta o titulo, mas sabemos se tratar do poema “Brandon Town”, pela
leitura de um dnico fragmento que corresponde a primeira estrofe que sofrera sutis
modificacdes, deslocamentos, cortes e inclusdes de novas palavras. Uma espécie
de tentativa da escritora para compor os sentidos de uma experiéncia estética, na
sua organizacao futura, bem como a sua ampliacao, apds o seu resgate.

O registro seguinte, fragmento intitulado como “BREADLOAF”, em caixa alta,
ndo esta datado. Ele esta dividido em trés fragmentos numerados, o que
entendemos ser um indicativo de organizacdo. O registro que se segue apoés este,
ndo tem nem suas partes numeradas, nem um titulo. Como no primeiro caso, ao
recorrermos a versao final de Peregrinos e torta de macgad a procura de alguma
equivaléncia, encontramos o poema “Brandon Inn”, que é dedicado, nao por acaso,
a Emilly Dickson, poeta americana conhecida por uma poesia que insere elementos
triviais, cotidianos, domésticos, do vestuario, bem como de pequenos seres da
natureza, dando vida as «coisas e formando quadros, por vezes,
verdadeiramente surreais, embora expresse idéias bastante claras, através de uma
linguagem plastica, com liberdade sintatica Gnica, muito proxima do uso oral da
lingua.

Emile Dickinson, de poesia densa e paradoxal, criou um idioma poético
préprio e de mistério, desprezando as féormulas ou a regularidade convencional da
poética de seu tempo. O universo imagistico dos fragmentos iniciais de “Brandon
Inn”, se reportam diretamente ao universo configurado pela poeta americana Emile
Dickinson: a casa, seus espacos, os elementos do mundo privado, excluidos na obra
de outros poetas de seu tempo.

‘Brandon Inn” € o nome de uma pousada historica, localizada em uma
pequena vila na cidade de Brandon, do estado de Vermont, nos Estados Unidos.
The Brandon Inn, como € chamada, foi fundada em 1786. O Inn € uma das mais
antigas empresas de hotelaria, de operacdo continua em Vermont. Os fragmentos
gue lemos nesse pequeno registro, mesmo sem ter sofrido as modificagdes finais
estruturais, ou mesmo na escolha do Iéxico que dé conta da experiéncia da escritora

naquela regido, considerada por ela como aprazivel, repercutem os detalhes da
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velha casa, fixados na memoria, de um outono pressentido, da histéria de um pais
Nno seu inicio, por isso, “...o0 bater do coracdo de antigos peregrinos”, no ultimo verso,
encerra a forca de um passado preservado.

Os fragmentos de “Brandon Inn”, encontrado nesse primeiro bloco de notas, a
principio, até parecem seguir uma ordem, mas superada a leitura da primeira parte,
os fragmentos seguintes estdo misturados, ndo correspondem a ordem final do
poema que encontramos em Peregrinos e torta de macd. A escrita cursiva dos
fragmentos, sem intervalos, quase como um jorro de palavras, parece-nos atender a
demanda do registro rapido, da apreensdo de momentos singularizados pela for¢a
estética, com que a poeta imprime seus esbocos, que serdo retomados
posteriormente.

Um segundo caderninho, também uma espécie de bloco, bem mais volumoso,
e sem identificacdo ou localizacdo, contém mais registros, na sua maioria,
fragmentados e datados, corresponde a parte mais importante dos manuscritos que
deram origem a Peregrinos e torta de maca: impressdes de viagem. Apenas um dos
lados da folha foi utilizado.

Os esbogcos dos poemas possuem poucas rasuras e sofreriam diversas
modificacdes futuras na escolha das palavras, na organizacéo dos versos e estrofes,
como no caderninho anterior. Também escritos de forma continua, sem separacdes
entre versos e estrofes, em termos de estrutura, ainda ndo € possivel visualizar o
resultado final, que s6 anos mais tarde seria estabelecido.

Pelas datas dos poemas no segundo bloco, em relacdo ao primeiro, se
contrastarmos com o roteiro de viagem da escritora pelos Estados Unidos, ird se
perceber o quanto sua viagem foi intensa. Conforme o roteiro apresentado em
“Caminhos de volta”, pela divisdo das datas e compromissos diarios, mas sempre
com horarios livres para poder conhecer as cidades por onde passou, parece-nos
gue as datas dos textos dos caderninhos também sinalizam este transito, mesmo
nao nos possibilitando uma definicdo da concomitancia entre o que foi feito em cada
dia, e o que foi registrado de forma metaférica em seus esbocos.

Na primeira folha do segundo caderninho consta o esbogo do poema “New
York”, datado de vinte e trés de agosto de 1985, uma sexta-feira, ocupando uma
pagina inteira. O esbocgo seguinte, intitulado “Greenwich Village”, ao que parece

escrito no mesmo dia do esboco anterior, ndo esta datado, ocupa duas paginas.
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Apenas o proximo esbogo, intitulado “On Broadway”, escrito no dia seguinte, é
datado. Também este ocupa duas paginas.

Os esbocgos seguintes seguem este padrdo: quando existe mais de um
registro feito no mesmo dia, apenas o primeiro é datado. E o caso dos poemas
“Domingo” e “Metropolitan”, divididos cada um em trés partes, ocupam seis paginas
do caderninho, ambos escritos no dia vinte e cinco de agosto de 1985. Os seguintes,
“‘Retrato de Lavoisier e sua mulher’ e “Van Gogh” sdao uma espécie de
desdobramento de “Metropolitan”. A partir destes trés esbocos ou “impressdes de
viagem”, podemos ler um duplo movimento. Primeiramente, pela identificacdo da
poeta com o imponderavel durante sua visita ao museu Metropolitan, no deslizar
pela historia e percalgos da humanidade a partir de seus “restos”. E um segundo
movimento, marcado pela oportunidade que a autora tem para ver os quadros do
pintor Irlandés Van Gogh e de Lavoisier, que lhes provocam uma profunda emocao,
seja pela expansdo biografica dos pintores, a partir de sua experiéncia como
visitante do museu, seja por reconhecer em suas vidas, a forca criadora da arte de
forma intoleravel.

Em “Van Gogh”, intitulado posteriormente como “Os sapatos de Van Gogh”, a
oportuna expressao “Dilatado coragao”, utilizada pela escritora, no poema dedicado
ao pintor impressionista, nasce de um susto, momento em que a poeta, ao se
confrontar com a imagem do par de sapatos, sente-se deslocada ou, antes,

arrebatada violentamente, por isso a necessidade de “...costurar lentamente os
pedacos”. Havia, por parte de Myriam Fraga, na ocasido de sua viagem aos Estados
Unidos, grande expectativa em relacdo a visita ao museu Metropolitan, em especial
a possibilidade de ver os quadros de Van Gogh, pelo menos alguns, e de ler neles
os vestigios de uma vida atormentada, nas pinceladas espessas com cores
vibrantes, para sentir a “...emocao mais verdadeira”’, desesperadamente dificil de ser
captada, a partir da qual a poeta se vé espelhada.

Seguindo o roteiro de viagem de Myriam Fraga, temos os poemas “Long
Island”, “Os sinos da liberdade”, “Philadelphia”, “Seattle” (onde dois esbogos estédo
fundidos — “Sao Francisco”), “Friendschip”, “Los Angeles”, “Holywood” e “Mercearia
Coreana”. Cenas recortadas na passagem, mas ndo como simples instantaneos
fotograficos. O que se guarda na memoéria é a parte mais significativa de uma
experiéncia. Podemos dizer que o punctum dessas imagens se constitui como

metafora.
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Os esbocos dos poemas escritos durante a viagem de Myriam Fraga aos Estados
Unidos, ndo se constituem na mera descricdo do caminho percorrido, dos lugares
visitados, do que foi visto ou mesmo sentido pela autora. Eles séo de outra natureza.
Por isso, as ‘“impressdes poéticas” constituem-se como uma escritura em
movimento, fragmentos errantes que sdo os “indices visiveis de um trabalho” (HAY,
p. 19) em processo. A escritura € um texto inacabado, e pela sua propria natureza

integra relacdes entre varias camadas que constituem o fazer artistico.
3.2 Do livro Peregrinos e torta de maca: a viagem

Peregrinos e torta de maca: impressdes de viagem, resultado da recuperagao
e do trabalho com os fragmentos dos caderninhos, é um livro que atesta a forca da
recordacéo, “ressuscita as velhas emocoes, as quais, na medida em que se alheiam
no tempo, se vao fazendo mais débeis e também mais doces” (BONET, 1970, p. 81).
Nesse movimento de imprevistos da escritura, que mescla “o preciso com o
impreciso”, a paisagem e o retrato, conforme observa Bonet “se desrealizam,
perdem fidelidade, pois a recordacdo tem a virtude de semi-apagar as coisas, de
idealiza-las ou deforma-las ou defronta-las” (p. 62-63).

Em “Roteiros”, espécie de apresentacdo que abre o livro, a escritora esboca
sua definicdo de viagem, das reais as imaginadas, centrando-se nas viagens
circulares do pensamento, na procura infinita por respostas e da travessia sem
retorno. Nessa apresentacao, fica-se sabendo mais, também, acerca da génese do

livro, de como a experiéncia de uma viagem repercutiu, tomou forma: “...guardei
lembrancas como améndoas num frasco. Muitos anos depois, ao reencontra-las
condensadas nas paginas de pequenos cadernos, foi como se reinventasse minha
fabula de eterno navegante em busca de si mesmo”.

“Roteiros” funciona como mapa, “do vivido e esquecido”, segundo a autora,
uma forma de refazer suas verdades, de “...travessias reinventadas no mapa dos
roteiros de um territério ambiguo como a prépria vida” (FRAGA, in: “Roteiros”).
Peregrinos e torta de maca, na sua “versao final”, preparada para a publicagao,
ainda nao foi entregue ao publico?®, mas ja concluida desde 2013, quando a autora

havia sinalizado o desejo de publica-lo.

2 Em 2016, dois anos depois de concluir o livro, a autora preparava sua publicacéo.
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3.3 Das cidades

Cada cidade tem sua escritura, caligrafia inscrita nos muros, nas
esquinas, na patina que o tempo vai depositando aos poucos nos
telhados. E seus decifradores (FRAGA, 2000, p. 11).

As cidades escritas de Peregrinos e Torta de Maca constituem-se como
portos de passagem: Washington D. C., New York, Philadelphia, Brandon, Seattle,
Séao Francisco, Los Angeles, Holywood, Breadloaf. Elas pulsam ao longo do livro e
podem ser lidas em paralelo ao roteiro estabelecido pela escritora em “Caminhos de
volta”, ja que seguem o mesmo percurso, tendo em vista que o livro esta organizado
em conformidade com o roteiro da viagem realizada pela escritora em 1985.

O sugestivo titulo do livro, que trata de uma viagem inventada parece fazer
uma alusdo ao passado da formacdo de um pais, e sua configuragdo. Soma-se a
isso um tipico prato da culinaria estadunidense, a torta de maca, simbolo de
inscricdo para um regime de afetos. Importa tanto a possibilidade de se tracar uma
relacdo com plano histérico, dado todo o contexto do livro ja apresentado, como
considerar préticas culturais consolidadas ao longo do tempo. Por isso, sobre o titulo
do livro, cabem, algumas breves observacdes.

No principio da formacédo dos Estados Unidos da América, diversas regides
do territério foram ocupadas por espanhais, holandeses e ingleses, entre os séculos
XVI e XVII. A criagdo das primeiras col6nias foi determinante para a constituicdo de
uma nova cultura, marcada pelo deslocamento de povos europeus, 0 que mudou 0
cenario nativo. Peregrinos, assim se autodenominou o grupo de ingleses que partiu
da Europa rumo ao Novo Mundo. A constituicdo histérica dos Estados Unidos da
América tem como ponto de partida, o primeiro assentamento inglés bem sucedido,
que foi a Col6nia da Virginia em Jamestown, em 1607, e a Colbénia de Plymouth,
fundada pelos Peregrinos, em 1620.

Antes de desembarcarem no novo territdrio, os Peregrinos redigiram um
documento oficial no qual os colonos davam a si proprios grandes poderes de
autogoverno. Viveram o0 primeiro grande inverno e, sem tempo suficiente para
cultivar quaisquer plantagdes muitos morreram de fome. Nesse periodo, a primeira
acdo de gracas foi celebrada por estes colonos. Esta é a histéria fundadora, e que é

celebrada, a que é reproduzida, inclusive, na consolidacdo de um imaginario.
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Dividido em cinco partes, em Peregrinos e torta de macga, o sujeito poético que
atravessa seus poemas esta diante de um pais em sua alteridade, como algo a ser
visitado, conhecido, sentido, registrado. Os poemas nomeados inicialmente pela
autora como impressfes de viagem, também em seus caderninhos, sé&o
compreensdes estabelecidas pela forca da ficcdo. Por isso, também, podemos dizer
ser um livro de memodrias inventadas. De modo que se entendermos que a
experiéncia se da na particularidade do vivido, como observa Montaigne, a literatura
estaria inscrita nessa esteira, como resultado inseguro de uma atividade escritural.

Em Peregrinos e torta de macd, as cidades ndo sao constituidas sé pelo
aspecto fisico-geograficos da paisagem urbana, mas estabelecidas mediante
relacbes, a partir de um modo de ler, que desloca os dados culturais mais
especificos, redimensionando, a partir de uma dada “cartografia simbdlica”, o
imaginario e a histéria, através da voz lirica que as dinamiza e ndo se pode
esquecer: a cidade da memoaria € lida no momento em que é percorrida. Tal como
propbe Roland Barthes, no ensaio “Semiologia e urbanismo", a cidade seria o
resultado de uma leitura, também constru¢do do sujeito que a Ié, enquanto espaco
fisico e cultural, pensando-a, assim, como condensacdo simbdlica, cenério de
mudanca em busca de significacao.

Renato Cordeiro Gomes (1999), ao refletir sobre literatura e experiéncia
urbana, diz que “escrever, portanto, a cidade é também |é-la”, mesmo que ela se
mostre ilegivel a primeira vista, por isso, invisivel. Escrever a cidade é “engendrar
uma forma para essa realidade sempre moével”. Mapear seus sentidos multiplos,
suas vozes e grafias, é, portanto, uma operacdo poética que procura apreender a
escrita da cidade e a cidade como escrita, estabelecendo um jogo complexo de
relacdes.

O discurso que da a ver as cidades invisiveis, tratadas por Gomes (1999) em
“Cartografia urbanas: representacbes da cidade na literatura” ndo duplica essas
cidades como num espelho. Para o autor, nunca se deve confundir uma cidade com
o discurso que a descreve, contudo, existe uma relacéo entre eles, uma vez que "0s
olhos ndo véem coisas, mas figuras de coisas que significam outras coisas". Se na
cidade tudo é simbolo, o olhar percorre as ruas como se fossem paginas escritas.
Ao mesmo tempo, ressalta Gomes, que o “poder gerativo da linguagem” impede que
ela se cristalize em seus emblemas: “ha sempre margem para uma combinatoria

outra, a fim de que outra cidade imaginaria possa existir, grafia urbana produzida
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pela atividade de leitura” (1999, s.p.). Ler essas grafias urbanas, portanto, € detectar
e decifrar o fio condutor de seu discurso, o seu codigo interno.

Ao situar a literatura no lado informe da vida, do inacabado, Deleuze (2011) a
pensa como devir, processo, passagem de vida que atravessa o vivivel e o vivido.
Essa compreensdo nos interessa ao lermos Peregrinos e torta de macad, mas
sabemos que “é necessario distinguir e condensar os poélos da arte e da vida,
através da utilizacdo de um raciocinio substitutivo e metaférico, com vistas a nao
naturalizar e a reduzir os acontecimentos vivenciados” (SOUZA, 2011, p. 19) pela
escritora, afinal, “ndo se deve argumentar que a vida esteja refletida na obra de
maneira direta ou imediata ou que a arte imita a vida, constituindo seu espelho”
(SOUZA, 2011, p. 19).

Evita-se, portanto, os métodos antigos da critica biografica praticada pelos
defensores do método positivista do século XIX até meados do século XX, que viam
a “interpretagao do fato ficcional como repeticao do vivido”. O que interessa aqui é a
possibilidade de considerar que “os lacos biograficos sao criados a partir da relagéo
metafdrica existente entre obra e vida” (SOUZA, 2011, p. 21).

Ler as cidades escritas de Peregrinos e torta da maca, na sua “forma final”, de
livro ja organizado para a posterior publicacdo € saber que a existéncia de indices
de leitura presentes, tanto nos cadernos, onde 0s poemas estdo registrados em
forma de anotacdo, como no texto “Caminhos de volta”, ou, ainda, na pequena
explicagdo que antecede o poema, “A uma folha encontrada entre as paginas de um
livro” — nosso ponto de partida, ao enveredarmos por seu arquivo pessoal, sdo
acontecimentos discursivos que podem ser considerados como “moeda de troca da
prépria ficcdo, [...] uma vez que nao se trata de converter o ficcional em real, mas em
considera-los como cara e coroa dessa moeda ficcional” (SOUZA, p. 20-21) .

A cidade é um texto escrito ao longo do tempo, e, segundo Orlandi (2004),
gque a compreende através do discurso, é possivel ler suas dimensfes e
representacdes do sensivel, suas formas visiveis. Renato Cordeiro Gomes (2008),
em Todas as cidades, a cidade, considera a cidade construida pelo discurso como
possibilidade de visdes diversas, leituras e interpretacées que dependem do leitor.
Para Kevin Lynch, em Imagem da Cidade, o importante € pensar que a cidade esta
viva gracas as pessoas, também pela manutencdo ou mudanca na sua estrutura:

“Se, em linhas gerais, ela pode ser estavel por algum tempo, por outro lado esta
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sempre se modificando nos detalhes. S6 um controle parcial pode ser exercido
sobre seu crescimento e sua forma” (p. 2).

Pensar as representacfes da cidade implica em atentarmos para um duplo
movimento da memoria: o primeiro, ligado diretamente ao individuo que tem
estabelecido pela memadria o desenho da cidade a partir de um regime de afetos. O
segundo movimento consiste em perceber nesse a for¢a da coletividade, visto que o
individuo se constitui como um ser social, de relacbes, de visdes e formas de
apreender o mundo, que também € de todos os individuos que dividem o mesmo
espaco citadino.

A memoria da cidade, nesse sentido, como construcao coletiva apresenta-se
desenhada afetivamente pelos sujeitos nela inseridos. Os fragmentos urbanos estéo
impregnados de subjetividade, que podem ser pensados a partir do conceito de
topofilia, proposto pelo gedgrafo chinés Yi-Fu Tuan, para quem “uma funcéo da arte
literaria é dar visibilidade a experiéncias intimas (...) chamar a atencdo para areas da
experiéncia que de outro modo passariam despercebidas” (TUAN, 1983, p. 180).

A respeito das metropoles, teéricos como Georg Simmel, em suas reflexdes,
a percebem como espaco Unico no qual o homem constréi ndo apenas a sua
histéria, colocando os individuos diante de tendéncias conflitivas na vivéncia de sua
individualidade. Como Benjamim, o autor busca na metropole as caracteristicas que
condicionam e problematizam a vida moderna. Simmel vé a metrépole como lugar
do fluxo constante de pessoas e objetos; é a sede da economia monetaria, onde a
dimensdo econbmica uniformiza os individuos e as coisas, e determina relacbes e
atitudes; também se configura como uma estrutura impessoal, que se sobrepde aos
individuos, homogeneizando-os.

O mundo da metrépole moderna estaria impregnado do que Simmel chama
de “espirito objetivo”, que predomina sobre o “espirito subjetivo”. Nesse sentido, a
metropole € marcada por uma forca racional. Além disso, Simmel observa que € no
espaco da metropole moderna que o individuo esta inserido dentro de um processo
de individualizacdo. O individuo inserido na metropole encontra-se esmagado pelo
anonimato, pela indiferenca, pela impessoalidade, caracteristicas do “espirito
objetivo”, ao mesmo tempo livre e desenraizado, na constante reelaboracédo de si
mesmo.

A cidade, como bem destaca Renato Cordeiro Gomes (2008) é “fruto da

imaginacéo e do trabalho coletivo do homem que desafia a natureza” (p. 24), sendo
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palco de uma tensdo que se estabelece entre a “racionalidade geométrica” e o
emaranhado das existéncias humanas. O trabalho de Gomes segue um foco
multidisciplinar, no que tange ao olhar lancado sobre a cidade, na relagcéo
estabelecida entre o sujeito e urbe, a partir da escrita - desenho da metrdpole
moderna, presente em seu tragado escritural, pictural e literario, “tecido nos fios de
um palimpsesto que guarda os restos mnemaonicos do texto citadino” (p. 12), como
bem observa Eneida Maria de Souza, em seu percuciente prefacio.

Saber da cidade é entender que ela também € um registro semiotico
estabelecido a partir de relacdes e sentidos, que lhes sédo atribuidos como uma
identidade. A cidade escrita € um registro aberto, constituido por fragmentos,
universo de muitos planos. Assim, ler/ escrever a cidade é tentar capta-la nas suas
dobras, “é inventar a metafora que a inscreve , € construir sua possivel leitura.
Cidade: linguagem dobrada, em busca de ordenac¢ado” (GOMES, 2008, p. 30).

Washintgton D.C., a capital dos Estados Unidos da América, localizada no
Distrito de Columbia, € o titulo da primeira parte de Peregrinos e torta de maca. O
poema “Em transito”, anunciador do “roteiro a desdobrar-se” nas paginas seguintes,
se impde como desafio, em meio aos temores que 0 sujeito poético diz pressentir:
“anseios, medos, desejos”. O desafio de recomecgar o caminho e ter a certeza do

“itinerario cumprido” ja esta dito nesse poema inicial:

Entre a partida e o regresso
Quantos labirintos,

Quantos longos corredores,
Entre nuvens, percorridos.

Roteiro a desdobrar-se
Entre sustos e abismos,

Anseios, medos, desejos,
Temores pressentidos,

No espaco de cada porto
O itinerario cumprido,

Passaro refazendo
A rota dos aflitos,

Em cada recomeco
Um novo precipicio.
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No poema seguinte, intitulado “Washington D. C.”, nome da capital
americana, configura-se como novidade que se descortina ao olhar, a captar o
maximo de informacdes visuais possiveis, mas sempre atento as particularidades
observadas no seu roteiro: “Nas ruas, indianas com rubis apagados na testa,/
Negras com roupas coloridas/ E nenhum remorso de sua beleza escrava./
Adolescentes vitaminados. Louras, louras, louras./ No bar da esquina, a garconete/
liberando fantasias em turistas de passagem”. Também a compreensao geografica e
territorial de Washington nos é apresentada como sendo uma cidade cortada pelo rio
Potomac, localizada entre os estados da Virginia e Maryland.

A voz poética que atravessa as trés partes do poema é a de um viajante latino
que esta fascinado e segue seu percurso compondo quadros, “como um postal, um
flash na memoaria”. Sdo composi¢des particulares de sua percepgao da geografia
urbana: das casas, das ruas, pragas, monumentos que a distingue de outras, bem
como a diversidade de pessoas. Na sua pressa, essa voz se deixa arrebatar,
sobretudo, pela paisagem: “E tudo um bosque sé: alamos, choupos, carvalhos./ As
casas escondidas como animais na floresta (...)/ Folhas enroladas prenunciam o
outono./ Mais um pouco e sera como um fogo nas copas’.

No poema “New York”, outra cartografia é apresentada. E sobrevoando a
cidade que a voz lirica projeta seu sentimento de instabilidade, também de surpresa

e medo, mas isso ndo impede que a cidade seja contemplada:

De avido, na curva do céu
Sobre Manhattan,

Que ave mais peregrina
Entortou

Nosso equilibrio instavel?

O medo como garras,

O olhar aflito, cartédo postal
Dissolvendo-se em grito,
Dividindo-se, entre o mar
E os rios que a limitam.

O sol sobre Manhattan
Faiscava um olho rubro,
Bola de fogo

Nas gargantas do abismo.

E o corpo
Pedindo apenas paz
As tulipas faiscantes.
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O roteiro do livro segue espelhando a viagem realizada por Myriam Fraga por
diversas cidades americanas, como saltos sobre o mapa. Assim, cidades como New York,
em toda a sua diversidade nos é apresentada a partir de seus pontos de referéncia, a
exemplo da biblioteca do congresso e do capitélio, mas também de cenas cotidianas que
surpreendem pela singularidade, como as vivenciadas na area residencial do tradicional
bairro que da nome ao poema “Greenwich Village”. Ber¢co da geragao beat, Greenwich
Village é uma regido da cidade de New York, onde ocorreram inUmeros eventos de grande

impacto na cultura americana da segunda metade do século XX:

GREENWICH VILLAGE
Para Dizzy Gillespie

Partimos como animais sedentos ao bebedouro.
Que 4gua é essa que encanta?

Oh! Yeah!

A passagem para o infinito tem insondaveis desvios.
A prata rebrilhante dos metais acariciados
E a voz, avoz, a voz.

Oh! Yeah!

Uma voz no escuro como um cansaco de séculos.
Uma voz como chibatas nos ombros,
Como cavalos galopando no sangue.

Atmosfera invisivel que se toca,
Como peles se tocam.

Oh! Yeah!

E bom demais, homem!
Arranca do ultimo metal este sopro,
Som de seiscentos negros.

Oh! Yeah!

Um rumor de palmas marcando o compasso
E a apoteose final. Clarinetes em péanico.
Talvez nunca, nunca. Ou talvez sempre.

Oh! Yeah!

O poema “Greenwich Village” é dedicado ao famoso trompetista de jazz,

cantor e compositor, Dizzy Gillespie. A voz que se enuncia ao longo do poema esta

imersa num processo de encantamento diante da “... prata brilhante dos metais



101

acariciados” e da voz que se distende como o “som de seiscentos negros”, voz
cortante, metaforizada pela imagem das “chibatas nos ombros,/ Como cavalos
galopando no sangue”. O espetaculo presenciado pela voz lirica segue até o ultimo
verso, finalizado com a expressédo “Oh! Yeah!”, que ao longo do poema delineia a
cadéncia dos versos. Ao se configurar como uma cena, O poema, com sua

atmosfera estonteante, é regido pelo rumor das palmas até a “apoteose final’.

3.4 Entrando no museu

Desde As purificagdes ou o sinal de talido, o enveredar pelo percurso tortuoso
da historia da humanidade, de retornar a origem de tudo — o vazio primeiro,
atravessando o espac¢o sagrado do mito, ja corroido pelo logos, até o adentrar na
cena contemporanea dos idolos e seus emblemas, a poeta reconhece ser
necessaria a viagem empreendida pela voz que atravessa seus poemas,
“reinventando a si mesma em cada sujo enigma” (p. 19), a fim de adivinhar-se como
“‘uma esfinge sem cabega e sem resposta alguma” (p. 19).

Purificar-se, nesse sentido, ganha importancia pelo reconhecimento do
passado, dos primeiros nascimentos, pois, conforme a poeta, “Talvez regressar nos
devolva o previsto, o vacuo inicial, a Grande Mae, o abismo” (p.21). A purificacdo s6
€ possibilitada pelo reconhecimento do que a poeta denominou como “herancga de
sangue”, a partir do que se é herdado: da lei de talido, do olho por olho e dente por
dente, tal como foi instituida pelo cédigo de Hamurabi. Sua perspectiva de passado,
que leva a assertiva de que somos todos feitos de destrogos, “Salvados de antigos
crimes”, & parte de um movimento continuo da memoria para a compreensao do
tempo presente.

Esse é o empreendimento purificador proposto em As purificacdes ou o sinal
de talido, a ascese reivindicada que se constitui como uma espécie de arqueologia
do humano, tentativa de “ligar presente e passado, revelando-nos que cada criatura
humana é um elo de uma solidaria cadeia e que, em cada uma, esta contida toda a
Histéria” (BRITO, Mario da Silva, In FRAGA, 1983). Filho da necessidade, afirma a
poeta, este livro constitui-se, ja o dissemos, como um projeto a partir daquilo que
Myriam Fraga diz reconhecer ser uma heranga de séculos, “residuo de experiéncias
vividas por remotas ancestralidades”. Navegar no proprio sangue, nos diz a autora, &

parte da procura pela decifracdo de um rastro, do trabalho arqueolégico para compor
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uma genealogia da humanidade a partir de uma memoaria fragmentada, tentativa de
tornar os “passados presentes”® (HUYSSEN, 2000).

Por sua vez, Foucault, em Aula de 7 de janeiro de 1976, alinha-se com esta
questdo, ao problematizar o termo arqueologia, sugere que o0 mesmo deve ser
acompanhado de uma abordagem genealdgica, possibilitando, assim, uma
descentralizacdo do emblematico discurso e o poder que norteia 0 campo de
atuacdo da ciéncia e do saber. Assim, Foucault nos apresenta duas possiveis
definicbes para arqueologia e genealogia:

Chamemos, se quiserem, de “genealogia” o acoplamento dos
conhecimentos eruditos e das memorias locais, acoplamento que

permite a constituicdo de um saber historico das lutas e a utilizagdo
desse saber nas taticas atuais. (FOUCAULT, 1999, p. 13)

Eu diria em duas palavras o seguinte: a arqueologia seria o método
proprio da andlise das discursividades locais, e a genealogia, a tatica
que faz intervir, a partir dessas discursividades locais assim
descritas, os saberes dessujeitados que dai se desprendem. Isso
para reconstituir o projeto de conjunto. (FOUCAULT, 1999, p. 16)

Ao destacar o exercicio genealégico como uma “tatica de intervencdo” que
nos permite associar a genealogia a um trabalho mais efetivo e mais pragmatico, o
autor o pensa também como um avanco em relacdo ao exercicio da arqueologia.
Como “anticiéncias”, as genealogias provocariam deslocamentos no status do
discurso cientifico, empregado como sindnimo de verdade e poder. Para Foucault,
tal como ele engendra na sua Microfisica do poder, a relagdo entre “verdade” e
“‘poder” e seus discursos, € muito mais complexa e difusa do que podemos imaginar.
A verdade ndo existe fora do poder ou sem poder, ambos estéo interligados: “Cada
sociedade tem seu regime de verdade, sua “politica geral” de verdade: isto €, os
tipos de discurso que ela acolhe e faz funcionar como verdadeiros (...)” (FOUCAULT,
1979, p. 12). O sentido de verdade ndo € transparente, linear, mas resulta da

coercao e efeitos de poder, e produz também efeitos de poder.

? Termo cunhado por Andreas Huyssen, na sua andlise da emergéncia inflacionada do passado,
como uma preocupacado das politicas culturais, desde a década de 1980, em presentificar os registros
e rastros traumaticos do século XX. Assim, em Seduzidos pela meméria (2000), o autor aborda os
impactos sobre a construgéo do tempo e do espago contemporaneos, ao entender que presentificar o
passado implica vé-lo como contemporaneo ao nosso tempo, 0 que sugere uma leitura da Historia
como construcao discursiva instavel e passivel de mutagdes.
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Por isso, ndo se trata da genealogia negar o saber cientifico, mas de
guestionar sua atuacdo como discurso de poder, de propor uma relacdo mediadora
entre as distintas formas de saber pela abertura da propria Historia, reconhecendo a
existéncia de uma rede heterogénea de discursos oficiais e nao oficiais que
constituem um grande aglomerado. Genealogia, entdo, passa a ter, conforme

Foucault, um sentido insurgente:

Trata-se da insurreicdo dos saberes. Ndo tanto contra os conteudos,
0s métodos ou 0s conceitos de uma ciéncia, mas de uma insurreicao
sobretudo e acima de tudo contra os efeitos centralizadores de poder

BN

gue sdo vinculados a instituicdo e ao funcionamento do discurso
cientifico organizado no interior de uma sociedade como a nossa. (...)
E exatamente contra os efeitos de poder proprios de um discurso
considerado cientifico que a genealogia deve travar o combate.
(FOUCAULT, 1999, p. 14)

Ao passo que a genealogia foucaultiana propde a insurreicdo do “saber das
pessoas”, de “um saber particular, um saber local, regional, um saber diferencial’
(FOUCAULT, 1999, p. 12). Essa genealogia estimula a criagdo e valorizacdo de espacos
discursivos alternativos de forma combativa, que possam desvelar conhecimentos e sujeitos
soterrados pelo tempo, instaurando a retomada e reescrita da prépria Historia.

E importante observar que o exercicio genealdgico faz-se presente nas obras de
Myriam Fraga como um todo, ndo apenas em Purificagdes ou o sinal de talido. Toda vez que
a autora envereda pela histéria desliza pelo territério do mito, nunca de forma confortavel.
Essa genealogia questionadora é motivada pela necessidade de “expor a dificuldade e o
fascinio pelo passado, no que este tem de inabordavel e irreprimivel” (HOISEL, 2011, p. 9).
Por outro lado, na sua poética, a memoéria ndo estd centrada na consciéncia historica
instaurada pelo recordar lirico, mas de algo mais profundo situado no plano da experiéncia
subjetiva, “quando vozes atuam, pedem deslocamentos de discursos e revisfes de lugares
de poder” (HOISEL, 2011, p. 10), tornando “impossivel calar o passado no seu
relacionamento com a o aqui e o agora” (p. 10). Trata-se de assumir um percurso “tortuoso”,
0 que nos poemas iniciais de Purificacdes... se constitui como sendo a tentativa de unir as
duas pontas de uma histéria mal contata, profundamente marcada pela violéncia, por isso

também indigesta, tal como lemos em poemas como “Vértice II”:

Tateamos no escuro.
Bestas
deuses
homens.

O universo nos dedos,
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As obscuras
Linhas do destino
Em cada palma.

Redemoinho feroz,
Ferozmente descemos
Ao fundo de n6s mesmos.

Um molusco na concha.
Um saurio
A procura de espaco.

O no dos intestinos
Como um lago.
(FRAGA, 2008, p. 223)

Na poesia de Myriam Fraga, o conteldo de um museu sé entraria em
conformidade com este empreendimento, pela fragmentada exposicao dos registros
de um percurso, marcado pela tentativa de compreensao do passado e do presente,
mas nao a sua celebracdo. Passado e presente, elementos essenciais para a
concepcao de tempo (LE GOFF, 2003, p. 207), estdo diluidos pela forca do mito, ao
expor o drama humano e sua “tragica herancga, de bem e mal”’, o que, conforme a
poeta, ja no seu prefacio de As purificacdes, diz ser o “que nos divide e soma”.

Assim, desde o primeiro poema intitulado “As purificacdes”, o retorno ao nascimento
(origem da vida), das formas ainda indefinidas, de retorno ao caos inicial se da pela

“

memoria que a voz poética diz estar correndo no seu préprio sangue: “...meu sangue €
memoaria regressando”. A busca por respostas para um enigma amaldigoado, como o0 que é
proposto pela Esfinge rege toda uma transformacado. A reinvencdo de si que a voz lirica
projeta € a mesma que também percebemos ao longo da obra de Myriam Fraga, mediante a
incorporacédo de vozes que assumem uma postura reivindicadora em relacédo ao passado.
Em poemas singulares como “Arqueologia”, esse percurso inicia-se pelo passado
histérico, “na sala dos museus” (p. 228), pelas imagens do homem “primitivo”, expandindo-
se para além das fronteiras do tempo cronoldgico, ao adentrar no dominio do mito que €&
profanado pelo homem do tempo presente, reconhecido como filho de Caim, a amaldicoada

“Estirpe de lobos/ Sem perdao”:

Na sala dos museus,

Os cérebros colados

E entre 6rbitas vazias

A etiqueta e um numero.

A ficha, o dossié,
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A teoria, a hipoétese.

Trés molares pescados
No entulho das grutas.

Digital no siléncio,
Fossil
Entre lascas de silex.

No entanto, a fogueira
Era apenas o encontro,

E entre oferenda e banquete
Devoramos os deuses
E distribuimos as tendas,

Os filhos de Caim, a negra
Estirpe de lobos

Sem perdéo.

(FRAGA, 2008, p. 228)

A violéncia da traicdo do personagem biblico que aparece nos versos como
uma heranca imperdoavel, pode ser lida na sala dos museus, pela marca de sangue
que estes exibem nao apenas pela forma como muitos foram constituidos, mas pelo
testemunho material do que é celebrado. Em Purificacées ou o sinal de talido ndo ha
celebracdo do passado.

O museu, que tem origem na Grécia, no Templo das Musas (Museion),
geradas a partir da unido mitica celebrada entre Zeus (o poder e a vontade) e
Mnemadsine (a memaria) ndo faz mais parte de um tempo mitico, mas do tempo
humano, por isso cronoldgico, de uma tragica historia de sangue. O museu, agora, €
desejo de organizar o passado para ser visitado.

Retomando Mario de Andrade, que reconhece e afirma que Ha uma gota de
sangue em cada poema, Mario Chagas, ao parafrasear o poeta, reconhece e
sustenta que ha uma gota de sangue em cada museu. Para o autor, “a possibilidade
da parafrase ancora-se no reconhecimento de que ha uma veia poética pulsando
Nnos museus € na convicgao de que tanto no poema quanto no museu ha “um sinal
de sangue” a lhes conferir uma dimenséao especificamente humana” (1999, p. 3).

Chagas explica que este “sinal de sangue”, € marca inquestionavel da
historicidade e “de condicionamento espaco-temporal’. Admitir a presenca de
sangue no museu significa também aceita-lo como arena, espaco de conflito, campo

de tradicdo e contradicdo, de presenca e de auséncia, de lembranca e de
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esquecimento. Por isso, a possibilidade do museu ser aceito como campo de luta se
distancia da idéia de “espago neutro e apolitico de celebragdo da memadria daqueles
que prematura e temporariamente alardeiam os louros da vitéria” (CHAGAS, 1999,
p. 19). Este campo de luta é similar ao que lemos ao longo da producédo poética e
biogréafica de Myriam Fraga, pela encenacdo do passado histérico e/ou mitico,
problematizado a partir da atualizagao de suas tensdes, e que em As purificagbes ou
o sinal de talido séo potencializados.

Em PurificacBes ou o sinal de talido, o deslocamento em direcdo ao passado,
gue vai das salas dos museus ao mergulho profundo no in illo tempore, mediante a
incorporacdo de imagens e VvozesS que passam a assumir uma postura
reivindicadora, em relacdo a forma como ficaram caracterizadas pelos discursos da
histéria ou pelas representacdes artisticas, ndo estd organizado a partir de um
continuum, linearmente conformado, mas em camadas ou saltos, deslocamentos
necessarios para a compreensao do tempo presente.

Nessa perspectiva, conforme observa Myriam Fraga na sua “Explicacéao
(quase) desnecessaria”, o poeta estaria cumprindo sua mais importante tarefa, que
seria, como ja dissemos anteriormente, de “...regressar no tempo através da Poesia”
(FRAGA, 2008, p. 218), para alertar aos homens que o esquecimento pode levar a
morte. Conforme observa o mitélogo Mircea Eliade (1991), o esquecimento, seja do
passado histérico ou primordial, estd diretamente relacionado com a morte, que
remonta ao Letes, o rio do esquecimento, na concepc¢do grega, segundo a qual
esquecer € uma forma de morrer, por isso, quem entra no Letes, esquece de todo o
seu passado.

Nas quatro partes de Purificacdes ou o Sinal de Talido — “O talhe das Pedras”,
“O Vaso Ritual”, “O Sinal de Talido” e “A Anunciag¢ao do Siléncio”, os poemas de
cada parte néo estao fechados em si mesmos, eles se comunicam com poemas das
outras partes, e até com outros livros da autora, como Femina (1996) ou os poemas
do capitulo “Inéditos esparsos” de sua Poesia Reunida (2008), pois constituem parte
de um mesmo roteiro, ou seja, o do ser humano e sua viagem pela memoaria.

No poema “Linhagem”, o passado se constitui como um rio — uma recorréncia
constante na poesia fraguiana —, imagem de passagem utilizada tanto para se referir
ao tempo (que conduz ao esquecimento), como para o trafego entre mundos
distintos e para transformacgdes: o proprio devir. A voz lirica se refere ao rio, como

lugar onde afunda a “barca escura / dos homens” (p. 248), sinalizando o
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esquecimento como sendo algo que norteia a nossa humanidade. Porém, nesse
mesmo poema, essa voz também deixa claro ter “a chave do tempo”, que lhe
permitiria abrir caminhos pelas épocas guiando a si mesmo. Como os adivinhos
Anfiarau e Tirésias, capazes de predizer o futuro e com profundo conhecimento do
passado — da memodria dos tempos — essa voz se apresenta amadurecendo de
maneira “intemporal e eterna”, mas nao podemos nos esquecer, claro, de que ter
estas chaves implica um alto preco.

Também em “Astrologia”, a voz lirica aparece como um viajante capaz de ver
e saber das coisas do mundo através dos tempos. Ela é o Oraculo a decifrar suas
préprias perguntas, como uma Esfinge, mas “De respostas inventadas, / Desiguais”
(p. 249). O poeta torna-se devorador da prépria carne porque o “signo inquieto” do
horéscopo que ele conhece acaba por mostrar-lhe a si proprio, e esta revelacédo o
leva ao reconhecimento que lemos no ultimo verso: “sou meu sucubo”.

Mas é em “Arqueologia” que a rememoracao inicia-se pelo passado historico,
“na sala dos museus” (p. 228), onde se véem os residuos da histéria e a marca da
acdo humana, que se expande por outros poemas na tentativa de se decifrar o
mundo, tal como podemos perceber em “Roteiro”, “Mapa”, “Aruspice”, “Desalento” e
“Linhagem”, s6 para citar alguns. Esse retorno também se amplia para o presente,
na tentativa de completar um ciclo sem fim, que sempre estarA em aberto e
questionador, em relacdo a conformacdo da memodria, na tentativa humana de
estabilizar (cristalizar) o passado, também em movimento. Nesse sentido, o
surgimento dos museus, sobretudo os estruturados sobre bases positivistas de
celebracdo da memoria de vultos vitoriosos e de culto a saudade de herdis
consagrados por uma ‘“tradigdo inventada”, estdo profundamente marcados pela
forca da contradicdo e do jogo dialético.

Ao entender que a memadria é uma construgdo que ndo esta aprisionada nas
coisas, mas situada a partir de uma dimensdo interrelacional, os elementos
necessarios para o entendimento da constituicdo dos museus estdo postos. Por
serem espacos de celebracdo da memoria, do poder que decorre da vontade politica
de individuos e/ ou grupos, por representar 0s interesses de determinados
segmentos sociais, 0s museus, de modo explicito ou ndo, trazem, de modo
indelével, o “sinal de sangue”. Por isso é que 0s museus celebrativos da memdria do

poder, mesmo que tenham tido origem, de forma modelar nos séculos XVIII e XIX,
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permaneceram sobrevivendo e reproduzindo ao longo do século XX a mesma
concepcao de culto a saudade, glorificando os acervos, considerados valiosos.

Estes museus tendem a se constituir como espacos pouco democraticos
onde, conforme Chagas, 0 que prevalece é o argumento de autoridade. O que
importa € celebrar o poder ou o predominio de um grupo social, étnico, religioso ou
econdmico sobre os outros grupos. Sendo assim, o poder ndo esta concentrado em
individuos ou grupos sociais, e sim distribuido entre os diversos feixes (linhas da
teia), de relagbes que interigam 0s seres com 0s outros seres, e 0S seres com as
coisas e com o mundo.

O compromisso firmado é tanto o da preservac¢do, como o de ser espaco de
relacédo e estimulo as novas producgoes, isso sem que seja encoberto o “seu sinal de
sangue”, que caracteriza a sua conformagdo como lugar de memdéria. A memoria,
sendo esta gota de sangue, na atualidade, obriga-nos a assumir uma posi¢ao
dramatica diante da vida e da morte. A vida envolve riscos e incertezas e a morte é o
terreno das certezas. A existéncia do museu, afirma Pessanha (1989, p. 1), é
estabelecida a partir do conjunto de gestos humanos, na tentativa de preservar da
corrosao do tempo, dos tracos ou vestigios do ja feito, ja criado, do acontecido. Essa
memoria, portanto, € constituida pelo conjunto de esforcos e estratagemas para
resgatar o tempo perdido mediante algum tipo de reconstrucéo narrativa, fabular ou
pretensamente cientifica.

O museu, no sentido de colecado pessoal, como o “museu de sonho” do poeta,
constituido por formas residuais antigas muito particulares, ou enquanto instituicdo
€, portanto, uma tentativa de se remontar ao passado. Chagas explica que apesar
dos museus operarem com objetos herdados ou construidos, materiais ou nao-
materiais, pelo menos em tese, o obstaculo as novas producdes e criagdes culturais
se impdem como um grande desafio. Em todo e qualquer museu estd em cena uma
visdo possivel sobre determinado fato, acontecimento, personagem, conjuntura ou
processo historico e ndo a histdria mesma.

Nora (1993) reconhece que estamos vivendo o tempo da aceleracdo da
histéria, do tempo e, por conseguinte o passado tem se tornado cada vez mais
rarefeito, algo desaparecido (morto). Este € o motivo para que se fale de memdria,
como tentativa de preencher os espagos vazios do esquecimento. Ela ja ndo existe
mais, por isso, é possivel pensar nos lugares da memaria, como uma articulacdo em

gque a consciéncia da ruptura com o passado se confunde com a memoria
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esfacelada. Para Nora, conforme observa Assmann, ha lugares de memoria porque
nao ha meios de memodria. A memoaria tornou-se um sentimento residual, como

restos de um passado ja morto. Assim,

Os lugares da memoéria séo, antes de tudo, restos. A forma extrema
onde subsiste uma consciéncia comemorativa numa histéria que a
chama, porque ela a ignora. E a desritualizagdo de nosso mundo que
faz aparecer a nocdo. O que secreta, veste, estabelece, constrdi,
decreta, mantém pelo artificio e pela vontade uma coletividade
fundamentalmente envolvida em sua transformacdo e sua
renovagdo. (...) o0s lugares de memoéria nascem e vivem do
sentimento que ndo ha memodria espontanea, que é preciso criar
arquivos, que € preciso manter aniversarios, organizar celebracoes,
pronunciar elogios funebres, notariar atas, porque essas operacdes
nao séo naturais (NORA, 1993: 12 - 13).

Ao mesmo tempo em que os lugares de memoéria sdo construidos a partir da
experiéncia, pelos restos ou residuos daqueles que vivem o lugar, a preocupacao
em perpetuar uma memaria que € viva, o desejo de ndo esquecer e ser esquecido é
a forca propulsora para a manutencdo de um ciclo. Para Nora, a memoria precisa
ser vivida a partir de seu interior para que nao sejam necessarios esses suportes
exteriores, ou seja, essa guarda infindavel de arquivos. A obsesséo pelo arquivo,
gue marca o contemporaneo surge exatamente dessa necessidade de arquivar, e
isso afeta a preservacéo integral de todo o passado.

Entremos no museu:

METROPOLITAN

Nao foi certamente aqui que instituiram o divino.
Mas nestas o6rbitas vazias e no inescrutavel sorriso
Ha um sinal evidente da passagem.

Narizes quebrados. Caracéis de suas barbas.

Oh! Figuras assirias! Hei de voltar um dia, certamente.
Hei de voltar, quando o siléncio habite minha alma

E entre Ninive e Babilénia eu me faca em pedacos.

Ha de o Eufrates certamente passar.

E o Tigre, o Tibre, o Ganges,

O Nilo e o riacho sujo de minha cidade,

Com um nome qualquer e nenhuma importancia.
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Sob tuas pontes, 6 vestida de roxo, passaréo todos o0s rios.

Nao somente os rios conhecidos do mundo,
Carregados de historia, podres de esperancas
Afogadas, de feridas lavadas,

Da nata asquerosa boiando em suas aguas.

Os escuros rios do tempo,
Sombrias correntes sem margem e sem nascente.
Rios como cobras que se engolem.

Como animais noturnos que assustam e desaparecem.
1]

Devo persistir quando o cansa¢o € como um violino,
Como um arco flexivel polindo minhas vértebras?

Por centenas de vasos gregos, por dezenas de pecgas islamicas,
No delicado jogo dos tapetes, ponto a ponto concebidos —
Lagrimas e |as tecidas h& séculos —

Com o cuidado das coisas que sao eternas e nao sabem.

Pé- ante- pé, busco o asilo dos sarcéfagos.
Territorio neutro onde os olhos de Farad nos entregam
A metade do mistério e as cartas do Tarot.

Nem o jade precioso da China

Nem a nacional aventura dos bufalos,
Apenas passaros implumes perseguindo-se
No traco azul lavado das terrinas.

Olho de Farad, desenhado como um peixe,
Com sua intensa pupila
E as sobrancelhas fechadas ao primeiro aviso.

N&o serd preciso decifrar os hieréglifos nas portas,
Nem o encanto do pequeno ledo de pedra

Onde minha mao crispada recolheu a energia
Acumulada dos séculos.

Pele de pedra rara, sabor de deuses ocultos,
Quem certamente, a ndo ser a Sibila,
Moveria estas pedras?

Esquece, visitante, tuas adolescentes enfermicas
E olha, face a face, no olho desta Esfinge,
Provando a sabedoria de suas fontes nevoentas.

O resto sdo apenas cristais colorindo as vidragas.
(FRAGA, Myriam, In: Peregrinos e torta de maca)
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Visitado por Myriam Fraga durante sua viagem aos Estados Unidos, o0 museu
Metropolitan constitui-se como um momento de grande importancia para a autora,
seja pelo contato com o passado da humanidade, através de seus registros, seja
pela experiéncia estética que este espaco lhe proporcionou. O Metropolitan Museum
of Art, um dos maiores do mundo, fundado em 1870, na cidade de Nova Yorque,
sofreu diversas modificacfes, inclusive mudanca de local e ampliagdes. Sua forma
atual foi finalizada em 1991. Localizado na Quinta Avenida, incrustado no Central
Park, dentro de uma area chamada Museum Mile, engloba diversos outros museus
como o Guggenheim Museum, Museum of the City of New York, The Frick
Collection, ele integra um complexo.

O museu como lugar de memdria parece estar na contramao do excesso de
arquivo que muitas vezes gera o mal de arquivo, onde h& excesso de matéria, de
material, de documentos e objetos. Essa procura pela materialidade, pelo objeto,
pelos vestigios, integra o corpus da maioria das instituicbes hoje. Para que se
configure como lugar da memdria é necessario esse trabalho de presentificacédo, que
nao seriam acdes de comemoracdo, como bem lembrou Nora (1993), mas de
subjetivacdo do espaco, de deixar vir os fantasmas de tempos distantes diante de
um ndo tempo, de um nao-dito, de um nao-lugar. A literatura seria, assim, essa
forma singular de colecionar ou arquivar a memodria, norteada pela forca da

experiéncia.

3.5 Um coracéao dilatado

As paixdes ndo sdo meros acontecimentos, ou, como observa Adauto Novaes
(2009), um “simples complemento do mundo” (p. 8), fonte de prazer e angustia,
alegria e tristeza, elas podem dinamizar e afirmar movimentos de liberdade a partir
de caminhos as vezes inesperados, como sdo os da criacdo artistica, gesto
indomado, o que ndo necessariamente indicaria a auséncia da razdo, antes
evidenciaria uma dimensao inconsciente, que “cria um verdadeiro império dos
movimentos irracionais para a sociedade” (p. 8).

A arte escapa as banalidades, as simplificacbes, ao imediatismo, dinamiza um
campo de conhecimento que move 0s sentidos e 0S pensamentos sem criar uma
hierarquia. As rotas para sua realizagdo ndo possuem protocolos ou, como observa

Paulo Leminski, “0 pensamento que alimenta e abastece uma experiéncia criativa
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tem que ser pensamento selvagem [...], tem que ser mais ou menos nos caminhos
da paixao” (LEMINSKI, 2009, p. 323).

A paixao esta no campo das nossas agdes cotidianas e, “por isso temos uma
ideia, ainda que difusa e deslizante, do que seja paixdo” (NOVAES, 2009, p. 8). Em
se tratando do artista, sua paixdo esta inscrita em outros dominios, sem nos
esquecermos, claro, que ele também esta sujeito a apaixonar-se, no mesmo sentido
usado cotidianamente pelas pessoas. A loucura, enquanto efeito da paixao, para o
artista, se inscreve em outro territorio: o da criagao. Assim sendo, esse “pensamento
selvagem”, que alimenta o gesto criador como algo dificil de ser apreendido, pois os
limites da racionalidade terminam quando o inconsciente pde em movimento outras
instancias desconhecidas, seguem os caminhos da paixao.

Para Foulcault (2011), a loucura ndo pode ser encontrada no estado
selvagem, “(...) ela s6 existe em uma sociedade, ela ndo existe fora das normas da
sensibilidade que a isolam e das formas de repulsa que a excluem ou a capturam”
(p. 163). Foucault sinaliza para o fato de que a loucura esta inscrita/ escrita na

sociedade a partir de uma dada ordem, que sofreu mudancas ao longo da histéria:

Assim, podemos dizer que na Idade Média, e depois no
Renascimento, a loucura esta presente no horizonte social como um
fato estético ou cotidiano; depois, no século XVII — a partir da
internacdo —, a loucura atravessa um periodo de siléncio, de
exclusdo. Ela perdeu essa fungéo de manifestacdo, de revelagédo que
ela tinha na época de Shakespeare e de Cervantes (por exemplo,
Lady Macbeth comecga a dizer a verdade quando fica louca); ela se
torna derrisoria, mentirosa. Enfim, o século XX se apossa da loucura,
a reduz a um fendmeno natural, ligado a verdade do mundo
(FOUCAULT, 2011, p. 162).

O que Foucault chama de “ato de posse positivista”, ao tratar da loucura no
século XX, se manifesta de duas formas. Primeiro pela “filantropia desdenhosa” da
psiquiatria, com respeito ao louco, e, por outro lado, pelo “protesto lirico” presente na
poesia de Nerval até Artaud, num “esforgo para tornar a dar a experiéncia da loucura
uma profundidade e um poder de revelagdo que haviam sido aniquilados pela
internagcao” (FOUCAULT, 2011, p. 163).

Em a Loucura e as épocas, Isaias Pessoti (1994) explica que o sentido
atribuido a loucura, desde a antiguidade, variou muito no Ocidente. Desde o0s

gregos, a natureza humana ja era considerada contraditoria. A loucura néo tinha o
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carater patolégico que a caracteriza hoje. Enlouquecer era perder a razdo. Essa
perda da razdo também sofreu modulacdes. Em Homero, a perda da razéo levava o
homem a incorrer no erro. As divindades eram responsaveis por “roubar a razao”
dos homens. Esse recurso era usado para que as divindades pudessem alcancar
seus projetos e satisfazerem seus caprichos (suas paixdes). Isso muda nas
tragédias, quando o herdi tenta evitar a hybris que produz a loucura, o homicidio, o
suicidio, mas ndo consegue. A loucura torna-se tema, e ndo pode mais ser
entendida apenas como perda do entendimento por obra dos deuses, ela passa
agora a ser entendida como resultado de conflitos interiores vividos pelo heréi.

Por isso, Olgéaria Mattos (2009), ao tratar do divorcio entre a razéo e a paixao,
as quais a loucura representa, na sua maxima pureza, o desgoverno, parte da leitura
gue Adorno e Horkheimer fazem da Odisseia, na medida em que nela esta presente
imbricagbes entre razdo e mito, em sua fungdo comum, ao se oferecerem como
possibilidades simbdlicas de lidar com suas necessidades: sobrevivéncia,
conservacao e medo. Assim, Ulisses € o heréi que suplanta as paixdes para superar
as adversidades do seu mundo, agenciando a metis, que sO6 €& possivel pelo
exercicio da razdo. As paixdes sdo indomaveis, nisso representam uma ameaca ao
gue a razdo pode prever e controlar.

Por isso, a viagem de Ulisses € o caminho da constituicdo do sujeito racional
e sua luta contra a natureza externa e interna. Controlar a natureza (a que € externa
ao homem) torna-se metafora para o controle do mundo interior, que o herdi
descobre néo ter dominio, por isso ele esta sujeito a forca da paixdo, da qual tenta
fugir, e de todos os desdobramentos possiveis decorrentes dela, que o afastam do
controle sobre o mundo de seus préprios atos.

A arte é o que da sentido as acdes do artista e, mesmo quando este é
incompreendido, sabemos ser ele um intérprete do mundo que o oprime. Assim foi
Antonin Artaud, artista do multiplo, do imprevisivel, das formas incertas que
escapam a uma ordem pré-estabelecida. Entre a loucura e a arte, ele revogou as
normas sociais em nome da criagdo; ou mesmo Van Gogh, cuja condicdo marginal
gue o circunscreve como artista moderno estava atrelada a expressao da loucura,
como uma espécie de “evasao de si mesmo”, “nao fosse ela acompanhada de tanta
lucidez, revelada no autoquestionamento constante que pauta toda a

correspondéncia do artista, até a ultima carta” (GODQY, 2002).
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J& a poeta Myriam Fraga ndo esta circunscrita no mesmo universo temporal
de Van Gogh, nem no mesmo horizonte social. A loucura ndo € o ponto que nos faz
trazé-la para esse dialogo, pelo menos ndo a loucura enquanto patologia
(questionavel), quando falamos de Artaud, ou mesmo de Van Gogh. A poeta, leitora
e espectadora, que tem a poesia como paixao pela linguagem (seu movimento
criador), mas também condenacéo, transgressao do real, volta seus olhos para o
pintor impressionista em um momento de total espanto. Esse momento, em que a
arte potencializa seus sentidos, também estd contido no gesto criador, quando a
poeta, que vé o0 mundo e o0 sente, 0 projeta em seus versos como memodria,
mobilizando vivéncias, expectativas, refletindo seu préprio ato de criar. Van Gogh,
nessa perspectiva, esta no centro do didlogo entre arte, loucura e criacao.

Pierre Hahn, em seu breve prefacio a edicdo brasileira Van Gogh - o
suicidado da sociedade, ressalta que o livro de Antonin Artaud também pode ser
pensando como uma “autobiografia disfargcada”, pois encontramos nele indices
biograficos que nos remetem ao préprio autor. De fato, a estreita aproximacéo, tao
aguda, entre Artaud e Van Gogh, seja pela incompreensdo social, seja pela
perspectiva artistica que ambos sustentaram ao logo de suas vidas, nos permite
localiza-los na zona de um desconforto intelectual, que marca a leitura de suas
producdes, justamente por questionarem a Razéo Ocidental.

Talvez, o que tenha perturbado a autora, seja 0 espanto, algo muito proximo
do que para Artaud, configurava-se como o conformismo dessa razdo que as
pinturas da Van Gogh atacavam, na medida em que elas eram “fogos de guerra”,
perturbando a visdo de mundo Ocidental, com imagens na contraméo do esperado.
Ao pbr na berlinda, ndo os costumes, mas as instituicdes da época, as pinturas de
Van Gogh deslizavam para o terreno da desrazéo, passando, suas obras, a serem
lidas como sendo os registros de uma alienacdo — a loucura. O que Artaud
questiona, e isso ele o faz se colocando em situag&o similar, € justamente a loucura
como uma total desrazdo quando, na verdade, ela é a “expressao da revolta de um
espirito clarividente em excesso” (p.7), como observa Pierre Hahn, no ja citado
prefacio.

Van Gogh - o suicidado da sociedade pde em questdo uma das inquietacdes
de Artaud, que encontra em Van Gogh o exemplo maior de identificacdo, a
subversdo das nocOes tradicionalmente aceitas sobre a relacdo entre criagcdo e

loucura. A antipsiquiatria e suas correntes criticas e inovadoras promove um



115

deslocamento de perspectivas, ndo sdo mais as obras dos “loucos” que precisam
justificar-se, “mas sim a psicologia que agora deve justificar-se diante de tais obras”
(WILLER, 1983, p 14). Por outro lado, Foucault ja havia observado que a loucura é
justamente auséncia da obra. O verdadeiro artista ndo abdica da criagéo.

Artaud, em sua obra, revela que ser louco é ser tratado, acima de tudo, como
pessoa alienada: “homem que preferiu ficar doido, no sentido social, a rejeitar certa
idéia superior de honra humana” (p. 13), pautada na razao conformista com o mundo
e sua ordem excludente. Para Artaud, o alienado é um homem a quem a sociedade
nao quis ouvir que, impedido de dizer das “insuportaveis verdades”, provoca na
sociedade um grande desconforto.

Nao é apenas a obra de Van Gogh que esta em “intempestiva transmutagao”,
a obra de Artaud, em sua multiplicidade inquietante, é impossivel de ser domada, e
reflete sua “recusa em participar nas gesticulagdes de uma sociedade que se nega a
pbr em causa o que existe nela de apodrecido” (HAHN, 1983, p. 6). O louco como o
clarividente, num retorno as matrizes gregas mais antigas, ndo pode mais ser
ouvido, por isso é encarcerado, no que Artaud chama de masmorras — 0s hospicios.

Com uma obra numerosa e variada, mesmo se considerando poeta antes de
tudo, Antoni Artaud encontrou nas cartas a sua forma de predilecédo, sobretudo, pelo
fato de ser por meio delas possivel se dirigir a um interlocutor especifico. Em “Carta
aos meédicos-chefes dos manicémios”, Artaud reverbera sua revolta em um tom de
total descrédito, nas instituicbes responsaveis por encarcerarem aqueles que foram
banidos do convivio social. P6e em questdo o que se considera loucura, e atesta a
incapacidade dos médicos e da propria ciéncia, ressaltando que “os loucos sao as
vitimas individuais por exceléncia da ditadura social” (ARTAUD, 1983, p. 31). Nao é
a toa que em o Suicidado da Sociedade, ao tratar de Van Gogh, o autor se refere a
medicina como a grande inimiga de todos 0s génios, questiona o direito concedido
aos médicos psiquiatras, apoiados na jurisdicdo das leis e dos costumes e de um
conhecimento legitimado pela razéo, que freia o livre desenvolvimento dos delirios.
Artaud acusa aos médicos de que pela “superioridade da for¢ca” se impde uma
ditadura social, exigindo “que sejam soltos esses encarcerados da sensibilidade,
pois nao esta ao alcance das leis prender todos os homens que pensam e agem” (p.
31).

No dia 11 de maio de 2013, a escritora Myriam Fraga compartilhou, em uma

rede social, o poema intitulado “Os sapatos de Van Gogh”, que fora escrito durante
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sua viagem aos Estados Unidos, apds sua passagem por Nova lorque, em visita ao
Museu Metropolitan, em 1985 e faz parte do livro inédito, j& mencionado, Peregrinos
e torta de macga. Nesse poema, um instante foi recortado: a vida de um artista e sua
obra, pela experiéncia da visdo de um dos varios quadros que Van Gogh pintou, e

que tem como imagem central um par de sapatos:

E preciso costurar lentamente os pedacos.
Houve, na verdade, a véspera.

Na verdade houve, ha muito tempo,

A emocéo dos ciprestes e da noite estrelada.

Mas o momento ideal do encontro
Foi como um murro no estdbmago,
Como um surdo bater do coracgéo dilatado.

Flores azuis na jarra e o vestido negro.
N&o, nao te olharei nos olhos, Vincent,
Nas profundas catedrais submersas das pupilas.

Teu é o amor que nao houve,

Meu, o siléncio absoluto da falta.
Um crescente medido no desespero
Da desmedida paisagem.

Vincent, talvez a vida seja mesmo apenas isto:
Um reverter dos subterraneos insondaveis das minas
E o coragédo a estalar na seméantica do grito.

Mas como captar 0 exato instante
Da emocéao mais verdadeira, quando

Diante dos sapatos de solas gastas e corddes
Tantas vezes desesperadamente trancados,
Lagrimas rolaram lavando-me a face

Da poeira acumulada entre mascara e maguiagem?

Aqui, varios indices biograficos de Van Gogh aparecem metaforizados, e vao
se desvelando, na medida em que a emocao cresce diante do susto da visdo de um
quadro. “Os sapatos de Van Gogh” nasce de um susto, do momento em que a
poeta, ao se confrontar com o quadro, é tocada, arrancada de sua zona de conforto.
O quadro visto por Myriam Fraga, no Museu Metropolitan, foi um dos varios pintados
por Van Gogh entre 1886 e 1888, quando o artista estava vivendo em Paris. Uma
das pinturas de sapatos mais notaveis criadas por Van Gogh foi o “Par de sapatos”,
de 1886. Esta pintura foi discutida em um ensaio intitulado A Origem da Obra de

Arte, de Martin Heidegeer, em 1930, e desde entdo, tem sido objeto de muitos
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debates, que cercam a arte e a vida de Van Gogh, a partir de uma série de pinturas
com sapatos velhos que o mesmo fez. S&o quadros que despertam certa

inquietacdo. Na leitura de Heidegger, o sapato, utensilio, se abre aquilo que ele é:

(...) enquanto nGs somente tivermos presentes um par de sapatos em
geral ou entdo olharmos, no quadro, simplesmente os vazios € nédo
usados sapatos que la estdo, nunca experienciaremos o que 0 ser-
utensilio do utensilio é na verdade. Pela pintura de Van Gogh nunca
poderemos nem estabelecer onde estes sapatos estdo. Em volta
deste par de sapatos de camponés nao ha nada que indicie para que
servem e aonde pertencem. Somente ha um espaco indefinido. Nem
um Unico torrdo do terreno ou do caminho do campo esta neles
grudado, que possa, pelo menos, indicar o seu uso. Um par de
sapatos de camponés e nada mais.

Da escura abertura do gasto interior dos sapatos a fadiga dos passos
do trabalho olha firmemente. No peso denso e firme dos sapatos se
acumula a tenacidade do lento caminhar através dos alongados e
sempre mesmos sulcos do campo, sobre o qual sopra continuo um
vento aspero. No couro esta a umidade e a fartura do solo. Sob as
solas insinua-se a soliddo do caminho do campo em meio a noite que
vem caindo. Nos sapatos vibra o apelo silencioso da Terra, sua
calma doagdo do grdo amadurescente e 0 néo esclarecido recusar-
se do desolado inculto terreno do campo de inverno.

(HEIDEGER, 2006, p. 52)

7

Essa descoberta, do que ele é, também pode ser pensada por outra
perspectiva, a da representacdo, a da categoria do possivel, a partir da qual
ampliamos a leitura dos sapatos. Entre a coisa em “si” e a obra, existe uma
diferenca, e o que aparentemente ndo passa de um utensilio, revela, no sentido de
dar a conhecer, um mundo que invade os olhos do espectador. O que € sensivel, ha
leitura de Heidegger, € a percepcdo do que ndo esta presente estando presente na
imagem dos sapatos de camponeses, tendo em vista que a obra manifesta um “ente
determinado”, “deixa-o entrar na aparicdo” (HEIDEGGER, 2006, p. 52). Heidegger
percebe o que vibra nos “Sapatos” de Van Gogh, sente seu apelo silencioso na
evocacao da terra, por onde caminha o camponés, e sabe que “no peso denso e

firme dos sapatos se acumula a tenacidade do lento caminhar (...)":
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Figura 1

Em O olho e o espirito, Merleau-Ponty (2004) inicia seu ensaio pela
observacao de que “a ciéncia manipula as coisas e renuncia habita-las” (p. 13). Em
sua reflexdo sobre a ciéncia, o homem e olhar, o autor volta-se para a arte, esse
reduto do habitavel, de fuga do artificialismo. Para o autor, o pintor € o Unico a ter o
direito (ou o desejo) de olhar o mundo sem a obrigacdo de apreciar (diria inquirir),
pois “as palavras de ordem do conhecimento e da agédo perdem a virtude” (p. 15). A
ocupacao do pintor é habitar seu trabalho com seu corpo, a partir do movimento do

olhar. Sua viséo é “uma operagao do pensamento”, da presenga que pensa.

Ele esta ali, forte ou fraco na vida, mas incontestavelmente soberano
em sua ruminacdo, sem outra “técnica” sendo a que seus olhos e
suas maos oferecem a forca de ver, a forca de pintar, obstinado em
tirar deste mundo, onde soam os escandalos e as gldrias da historia,
telas que pouco acrescentardo as coleras e as esperancas dos
homens, e ninguém murmura (MERLEAU-PONTY, 2004, p. 15).

Mais que receptores, nossos olhos tornam visivel o mundo que o pintor toma
posse mediante o olhar. Na tela, correspondendo ou completando uma falta, na
tentativa de respostas, e de outras faltas, temos a certeza de que “o olho é aquilo
que foi sensibilizado por certo impacto do mundo e o restitui ao visivel pelos tracos
da méao” (p. 19-20). Eis o enigma celebrado pela pintura de Van Gogh, o da

visibilidade de um mundo que ao se desvelar esconde uma falta, parcial e total, por
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isso, louco. Seria essa a teoria magica da visdo que uma tela encerra, a partir de um
gesto que ndo vemos: o da sua feitura? Para Merleau-Ponty, “o pintor, qualquer que
seja, enquanto pinta, pratica uma teoria magica da visdo” (p. 20). Sua visédo &,
portanto, a que da acesso a um cosmo particular, sendo a mesma, espelho ou
concentracéo do universo.

A poesia de Myriam Fraga, “Os sapatos de Van Gogh”, resultado do espanto
de uma visao, é delineada por um sentimento afetivo que € projetado em versos que
atestam uma necessidade do eu-lirico: “E preciso costurar lentamente os pedacos’.
Antigo é o desejo de encontro da voz lirica que se projeta nos versos, remontando
uma emogao anterior, ao momento presente naquele novo instante, “Como um
surdo bater do coracéo dilatado”.

No terceiro verso do poema “A emoc¢ao dos ciprestes e da noite estrelada”,
sdo evocadas as imagens de dois de seus famosos quadros, A Noite Estrelada
(1889) e Ciprestes (1890). O primeiro, uma das mais conhecidas pinturas do artista
holandés pds-impressionista, criada aos 37 anos, enquanto esteve em um asilo
psiquiatrico, em Saint-Rémy-de-Provence, onde pintou aproximadamente 150
quadros. Noite estrelada apresenta um céu em movimento, ritmicamente

harmonizado com a vegetacédo alvorogada como um turbilhdo de luz:

A voz lirica que delineia o0 momento do reencontro, na poesia de Myriam
Fraga, a plena consciéncia do tempo ideal, é incapaz de nao ser surpreendida pelo
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susto de uma visdo inesperada. Por isso, a imagem pulsante de um coracao
dilatado, como o dos apaixonados. O reencontro com as imagens gravadas na
memoria, pelo reconhecimento e identificacdo afetiva com um artista que
testemunhou seu tempo, e que em vida néo foi reconhecido. Artista cujo amor pela
arte do visivel — no sentido profano —, operou-se no desespero da incompreensao,
projetando nas telas uma “desmedida paisagem”.

O reencontro entre o espectador com a obra de Van Gogh é a retomada de
uma paixao, cujo movimento do reencontro € marcado por uma negacéao: “Nao, ndo
olharei nos olhos, Vincent/ Nas profundas catedrais submersas das pupilas”.

Em Cartas a Theo, j& mencionada, ficamos sabendo que Van Gogh
acreditava na ressonancia profunda de cada matiz na alma humana, cada cor era o
simbolo de uma paixao. Ele acreditava que era “bom amar tanto quanto possamos,
pois nisso consiste a verdadeira forca, e aquele que ama muito realiza grandes
coisas e é capaz, e o que faz por amor esta bem feito (...) porque a vida € curta e 0
tempo passa depressa” (VAN GOGH, 2012, p. 27). Viver todas as paixfes, mesmo
as nao correspondidas, estando ele sujeito a “fazer coisas mais ou menos
insensatas”, das quais ele disse se arrepender mais ou menos era estar sempre com
o olhar em movimento.

A loucura, a ele atribuida pelos médicos de sua época, ndo conseguiu
suplantar a consciéncia critica e reflexiva de sua obra, cujo processo esta tdo bem
delineado nas varias cartas que escreveu ao seu irmao. Em uma dessas cartas, 0
artista lanca mao de uma importante reflexdo que pde em duavida o lugar a ele
destinado como alienado, como eram consideradas as pessoas com provaveis
disturbios mentais: “Agora, uma das causas pelas quais eu estou agora deslocado —
e porque durante tantos anos estive deslocado — é simplesmente porque tenho
idéias diferentes das desses senhores que dao cargos agueles que pensam como
eles” (VAN GOGH, 2009, p. 43).

O desespero que cresce na “desmedida paisagem”, presente nos versos do
poema de Myriam Fraga, se abre para a compreenséo da vida do artista, tdo cheia
de intempéries, de idas e vindas, de perdas, de ndo realizacbes marcadas, pelo que
no poema se configura como “um reverter dos subterraneos insondaveis das minas”,
num duplo movimento. Basta lembrarmos que Van Gogh, nas cartas que escreveu

ao seu irmao, se reporta as minas como sendo uma descida na escuriddo, onde
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“aprende-se a ver com olhos mais justos nas duras provas da propria miséria” (VAN
GOGH, 2009, p. 52).

O mineiro, o homem do fundo do abismo, na luta contra a natureza que
motivou o pintor a experienciar a descida nas minas, para sentir de perto a vida em
sua inteireza, e em sua crueldade, metafora de outra descida feita por ele ao longo
de sua vida, nos versos de Myriam Fraga € como um coragédo “(...) a estalar a
semantica do grito”, cujos sentidos parecem estar impregnados nas telas do artista.
O poema tenta recompor, de certa forma, o momento “da emoc¢ao mais verdadeira”,
quando a poeta, na presenca do quadro “Os sapatos”, de Van Gogh, com seus
corddes gastos e os indices de um sofrimento silenciado diluem a realidade, num
processo catartico.

Em “Noite estrelada”, poema publicado em uma rede social, no mesmo
periodo que “Os sapatos de Van Gogh”, a dimensdo contemplativa desliza para
reflexdo em torno da morte. Novamente, a poeta convoca o pintor holandés para
seus versos e, com imagens de uma obsessao, forja uma voz lirica desafiadora. O
titulo do poema € o mesmo do famoso quadro, de imagem téo turbulenta. Nele, a
autora reitera imagens do poema anterior, da tumultuada existéncia do pintor
holandés, e, como no poema anterior, estabelece um paralelo com a vida do sujeito

lirico, na sua reflexdo sobre a morte. Este é o ponto principal:

N&o quero a paz dos eleitos,
Dos justos e dos ascetas,
Nem o destino das almas,
Eternamente despidas

Dos humanos devaneios.

Quero antes o paraiso
Vacilante dos inquietos,
O horizonte dos loucos,
Dos videntes, dos poetas.

Quero rolar nas esferas
De delirante paisagem,
Rodopio de asterdides,
Nos quatro cantos do céu.

Quero vagar no caminho
De atormentadas galaxias
E navegar nos espacos
Vazios de astronautas,
De anjos e de profetas,
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Entre circuitos concéntricos,
Pelos ramos de um cipreste
Num voo desatinado

Rumo a uma lua incompleta.

Quando eu morrer...

Quero ficar eternamente
Num quadro de Van Gogh,

Rodopiar num circulo de planetas

E descansar no brilho das estrelas,
Queimando ao sol de mil verbes acesos.
(FRAGA, Myriam, setembro de 2013)

O poema faz parte de um conjunto robusto de poemas escritos pela autora
nesse periodo, quando da descoberta de que estaria acometida de uma grave
doenca®. Quando também o tom mais melancélico passa a impregnar sua poesia e
a demanda da memodria passa a ser uma forma de alinhavar todo um percurso. Em
“Noite estrelada”, a voz lirica deseja se eternizar num quadro de Van Gogh, sem
perder o fulgurante brilho de sua vida. Intensidade “Queimando ao sol de mil verdes

acesos’.

?* A autora passou, desde o final do ano de 2012 a se tratar de uma leucemia.
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4. DE COMO SE CONSTROEM AS MEMORIAS DE ALEGRIA

Publicado em 1964, Marinhas, uma modesta edicdo de cem exemplares, com
apenas onze poemas, e de circulagdo restrita, praticamente entre amigos préximos,
foi o primeiro empreendimento editorial da poeta baiana Myriam Fraga,
entusiasmada pelo convite a ela feito pelo gravurista, também editor, e diagramador,
Calazans Neto, para publicar seu livro pelas Edi¢cdes Macunaima, que na época
agregava inumeros artistas e intelectuais em torno de suas publicacdes. Desafio
relatado em sua crbnica “Meu cavalo por um reino”, publicada no IC (Jornal da
Indastria e Comércio), em 11 de novembro de 1984. Nessa crbnica, a autora

relembra o percurso da publicacdo de seu primeiro livro, segundo ela, uma aventura:

Nesta semana que passou tive o prazer de entrevistar o poeta Ruy
Espinheira Filho que esta de livro novo na praga, com o titulo, muito
bonito por sinal, de A morte Secreta e Poesia Anterior. Sdo 18 anos
de boa poesia, de coeréncia ideoldgica e assidua persisténcia no
caminho escolhido. Ainda me lembro do primeiro livrinho de Ruy, tdo
fininho, quase um cordel, onde ja se delineava a vigorosa estrutura
de sua poesia. Na entrevista o poeta falou das dificuldades para
pagar tdo modesta edicdo. E de repente me veio uma lembranca
guase lirica de meus distantes comecos e recordei, entre divertida e
emocionada, a histéria de meu primeiro livro que na verdade também
nao era livro, mas uma “plaquete” como entdo pernosticamente o
chamavamos. Ora se deu que eu tinha chegado por vias das artes de
Sobnia Coutinho aos remanescentes do grupo Mapa e dai
timidamente comecava a aparecer nos suplementos literarios e
revistas da época. Foi entdo que Calasans Neto me convidou para
publicar um livro pelas Edicbes Macunaima que ele dirigia
juntamente com Glauber Rocha, Fernando da Rocha Peres e Paulo
Gil Soares. Fiquei deslumbrada. No momento era mais importante
para mim que hoje publicar pela Gallimard. Ndo conversei; reuni 0s
poemas, Cala ilustrou e mandamos brasa. Iniciada a composicéo,
nas Artes Gréficas de Hélio Santana, ainda na rua Carlos Gomes, de
repente nos demos conta de um doloroso impasse. O livro custaria
75 mil cruzeiros (antigos). Eu s6 tinha 25 e os editores ainda eram
mais duros. Pedir a familia nem pensar. Eu era do tipo orgulhoso e o
pessoal ndo acreditava muito na minha nova e promissora carreira.
Afinal j& tinha sido pintora, fotdgrafa, tentara bordados, tapecaria,
ikebana e nada certo. SO a tralha acumulada, a dltima das quais um
violdo encostado no canto. Mas tinha que haver um jeito. Os 25 eu
dera de entrada e o resto seria contra entrega. Quando Calasans,
todo contente, me disse que o livro estava quase pronto fiquei
gelada, mas nado perdi a classe. Fiz assim um ar meio indiferente
como se fosse a coisa mais natural do mundo e fui embora de
cabeca quente. Ja estava quase resolvida a deixar o orgulho de lado
e botar a boca no mundo, pedindo socorro em casa, quando me veio
a luminosa idéia. Eu era muito nova, mas ja estava casada e meu
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sogro acabara de comprar uma fazenda, sonho acalentado a vida
inteira. Como eu gostava muito de montar e ele tinha uma especial
predilecdo por mim (politica a parte), pois o velho era UDN e eu era
do contra, me dera um cavalo lindo, lindo. O bicho parecia uma
pintura; pampa, branco e castanho, que nem cavalo de indio de filme
americano, com uma crina sedosa, mais fina e tratada que o cabelo
da dona. E ainda por cima bom de passo, finissimo de sela. Eu sabia
gue um irm&o de meu pai tinha o olho no cavalo e dai ndo conversei,
falei com o tio e vendi o cavalo. Meu livro estava salvo.

Anos depois numa pecga famosa, “A tragédia do Rei Ricardo IlI” de
William Shakespeare, deparei com a seguinte frase: “Um cavalo, um
cavalo, dou meu reino por um cavalo” e senti a relatividade de todas
as coisas. Ele precisava de um cavalo para salvar a vida e por ele
daria o reino. Eu fizera um percurso inverso e pelo pre¢co de um
cavalo comprara um reino sem limites (p. 2).

N&o por acaso, a autora reconhece na publicacdo do livro de Ruy Espinheira
Filho o caminho de muitos dos escritores baianos de seu tempo, principalmente a
dificuldade para publicar seus livros e faz uma observagdo acerca da modesta
publicagao: “...tdo fininho, quase um cordel, onde ja se delineava vigorosa estrutura
de sua poesia”.

Bem aceito pela critica da época, Marinhas recebeu do jornalista, escritor e
critico Odorico Tavares, diretor dos Diarios Associados na Bahia, uma referéncia
elogiosa na sua coluna “Rosa dos Ventos”, publicada no extinto Diario de Noticias.
Também foi congratulada por Stella Leonardos, na sua coluna “Estante de Poesia”,
no Jornal de Letras, no Rio de Janeiro.

Marinhas, sem davida, uma das maiores alegrias da jovem poeta estreante,
tornou-se protagonista de um feliz encontro entre ela e Jorge Amado, também em
1964, periodo em que o escritor ja se encontrava morando definitivamente na Bahia.
Em seu “Depoimento sobre Jorge Amado”, publicado em Memoérias de alegria
(2013), Myriam Fraga levanta algumas das possibilidades, de como seu livro

acabara indo parar nas méaos do consagrado escritor:

Nunca soube ao certo como o livro chegou as méos de Jorge
Amado, provavelmente por conta de Calasans Neto; ou teria sido
através de Zitelmann de Oliva, prestigioso intelectual, escritor e
jornalista, um dos donos da grafica que imprimira o trabalho? Ou
talvez Odorico Tavares, o todo poderoso diretor do Diario de
Noticias, que mantinha uma coluna literaria, intitulada Rosa dos
Ventos, na qual elogiara a estreante. (FRAGA, 2013, p. 17)
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No mesmo depoimento, relembra ainda, o dia em que o encontrou pela primeira vez:

O encontro se deu num jantar em casa de amigos, onde estavam
varios artistas e intelectuais. Ao ser apresentada ao grande escritor,
apesar da minha timidez, ndo pude deixar de observar, com
surpresa, que ele também parecia embaracado quando disse: “Ah! E
vocé... Gostei muito de seu livro, li para Zélia e ela também gostou
bastante”. E, em seguida, para aumentar ainda mais o meu espanto,
acrescentou, quase como se pedisse desculpas: “Acho que vocé
deveria enviar alguns exemplares para outros poetas que irdo
também apreciar o seu trabalho. Se permitir posso lhe mandar uns
enderecos amanha, pelo meu motorista. (FRAGA, 2013, p. 18)

Nesse primeiro encontro, Myriam Fraga conheceu a “tdo proclamada
generosidade de Jorge Amado para com 0s jovens escritores baianos”, que para sua
surpresa, no dia seguinte, como lhe havia prometido, enviou pelo motorista um
envelope pardo, contendo uma folha de papel com o timbre da Academia Brasileira
de Letras, onde ele escrevera: “ai vao os enderecgos; acrescentei, também, alguns
cartdbes que vocé, se achar conveniente, podera enviar juntamente com o livro
autografado” (FRAGA, 2013, p. 18).

De fato, Myriam Fraga enviou as cartas, conforme a lista que consta no
arquivo da escritora. Receberam o livro 0os seguintes escritores: Carlos Drummond
de Andrade, Manuel Bandeira, Stella Leonardos, Eduardo Portela, Afranio Coutinho,
Lédo Ivo, Cassiano Ricardo, Antonio Olinto, Sosigenes Costa e Guilherme de
Almeida. As cartas foram respondidas. Nelas esta contida uma leitura muito positiva
acerca do livro, reconhecendo a qualidade da jovem poeta. Para estes escritores, a
autora enviaria posteriormente seus préximos livros, mantendo algum contato e, com
raras excecoes, firmou-se uma relacéo duradoura.

A crbnica “Meu cavalo por um reino”, bem como Memorias de Alegria sao
pontos de partida das memdrias que seguem. Ponto de partida para o inicio de uma
relacdo de amizade construida ao longo de décadas, e também de um novo papel
gue a escritora passou a ocupar como participe de um projeto de preservagcao da

mem©éria, com a instituicdo da Fundacédo Casa de Jorge Amado.
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4.1 Uma Casa Azul

A Casa é belissima e azul. Com sua fachada, onde as janelas
afloram recortadas em arco, domina toda a praca.

Pensando bem, néo teria sentido ser em outro lugar. Quem conhece
a cidade de Jorge Amado sente que aqui mesmo é que deveria estar
sediada a Instituicdo que leva o seu home (FRAGA, 2012, p. 12).

Inserida na paisagem romanesca principal, promovendo a
convivéncia entre os registros da vida, as personagens da obra e
figuras da histéria cultural baiana, a Casa pode ser lida como uma
peculiar constru¢do autobiografica, que se valeu de parcerias, foi
escrita a muitas maos, mas tem a assinatura firme de Jorge Amado.
(CUNHA, 2003, p. 123)

No dia 19 de agosto, de 1984, Myriam Fraga publica uma nota na coluna
Linha D’agua, ressaltando a importédncia de se ter um espago para que fosse
abrigado o acervo de Jorge Amado, e faz uma queixa acerca da morosidade do
processo ja desencadeado e que segundo ela, estava em “banho-maria”: “... Onde
sera entdo que se encontra a famosa “pedra do caminho”? Afinal, ndo é todo dia que
se tem um acervo como este a disposicdo de uma coletividade” (p. 12).

Conforme observa a autora, em Uma Casa de palavras (1997), “a ideia de
uma instituicdo que abrigasse o acervo documental e a obra de Jorge Amado e que
fosse também uma casa da cultura baiana ja fermentava ha muito tempo” (1997, p.
20). Em A Casa do Rio Vermelho (1999), Zélia Gattai relata que houve pressfes
externas para que o acervo do escritor fosse doado a instituicdes estrangeiras que
zelariam pelos documentos e teriam o maior empenho no estudo e divulgacao de

sua obra:

A carta vinha da Universidade de Boston. Assinada por um professor,
falava em nome da universidade, pedindo a Jorge Amado que
recebesse uma comissdo de professores que voaria para a Bahia,
especialmente para conversar com ele sobre um pedido de doagé&o
de seu acervo para a Universidade americana.

O acervo de Jorge Amado, material precioso, composto de centenas
de traducdes de livros seus para cinquenta e tantas linguas, em
varias edicdes; artigos do autor e sobre o autor, recortes de jornais e
revistas, teses de doutorado sobre sua obra, vindas de varias partes
do mundo; centenas de fotografias e negativos; retratos e caricaturas
do escritor, retratos de personagens dos romances vistos por artistas
renomados como, por exemplo, Dona Flor vista por Floriano Teixeira
e José de Dome, Tereza Batista vista por Calasans Neto, Gabriela
vista por Di Cavalcanti; o préprio Jorge Amado visto por Caribé,
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Portinari, Carlos Scliar e Calasans Neto, sem esquecer a pintura dos
admiradores an6nimos que, mesmo sendo amadores, quiseram
expressar seu carinho retratando seu autor e seus personagens.

Material, aumentado a cada dia, ha mais de meio século invadia
armarios, estantes e gavetas. Nossa casa tdo grande tornava-se
pequena para conter esse mundo de coisas, mas, sobretudo tornava-
se cada vez mais dificil a sua catalogacdo, conservacdo e a
preservagdo dos livros e documentos, dos filmes e fotografias,
ameacados pela umidade e em vias de destruicao (p. 274-275).

Além da Universidade americana, também a Universidade de S&o Paulo (USP) desejou
abrigar o arquivo do escritor, j& preocupado com o destino do enorme volume de material
acumulado ao longo de décadas. Por isso, Jorge Amado chegou a considerar a
possibilidade de doar seu arquivo pessoal para a Universidade de Boston, mas Zélia Gattai
se op0s por entender que o material deveria ficar no Brasil. Também resistiu a possibilidade
apresentada pela USP. Para Zélia Gattai, o acervo de Jorge Amado deveria permanecer na
Bahia, especificamente na cidade de Salvador. Esse fantasma s0 seria afastado, de fato,
com a criacdo de um lugar especifico no Brasil para abrigar tamanha producdo, mesmo que
grande parte dos inUmeros documentos anteriores a 1950 terem sido destruidos, nas
perseguicdes politicas e pela natural dispersdo dos anos de exilio.

Em a Casa do Rio Vermelho (1999), Zélia Gattai reconstréi diversos episodios da vida do
casal, centrando-se no retorno a cidade de Salvador. Nesta Casa da memoéria, a partir do
fazer ficcional, autora e personagem embaralham a ordem dos acontecimentos ao evocarem
espacos e nomes de pessoas. O livro € formado por quadros, cenas, acontecimentos
interligados, de certa forma, na medida em que se constituem parte do percurso da vida das
personagens presentes ao longo da narrativa. Transformada em memorial, a Casa do Rio
Vermelho guarda hoje objetos e lembrangas da vida dos escritores Jorge Amado e Zélia Gattai,
que la viveram por cerca de 40 anos. O acervo possui documentos importantes, como cartas
trocadas pelo casal com personalidades nacionais e internacionais.

Assumindo, portanto, um posicionamento ativo frente ao destino do acervo de Jorge Amado,
a escritora Myriam Fraga é chamada pelo reitor da Universidade Federal da Bahia, Germano
Tabacof, para participar da grande empreitada de criar um espaco que abrigasse 0 acervo
do escritor, partindo em busca de recursos para a concretizacdo de tal empreendimento
junto ao poder publico.

A Fundacdo Casa de Jorge Amado (FCJA), instituicAo privada sem fins lucrativos,
finalmente foi instituida no ano de 1986, sendo assinada no dia 2 de julho, em Brasilia, a
escritura publica de sua constituicdo. Claro que houveram percalcos e contratempos,
davidas que antecederam a confirmacao da criacdo da nova instituicdo, percurso também

relatado por Myriam Fraga em Uma casa de palavras. Nesse mesmo ano, a autora, que ja
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vinha com uma longa experiéncia na Fundagdo Cultural do Estado da Bahia, a convite de
Jorge Amado, amigo de longa data, aceita o desafio de dirigir a recém-criada Fundac&o,
espaco destinado a guardar o acervo do autor baiano. Em “De poeta a executiva”, a autora
recupera, pelo engenho da memdria, um dialogo que manteve com Jorge Amado, por

ocasido do convite a ela feito para dirigir a Fundacao:

Myriam, eu Ihe chamei aqui, com seu marido, para lhe fazer uma
proposta, um pedido... ndo sei se vai ser bom para vocé... do ponto
de vista de sua criacao, talvez atrapalhe... talvez vocé nédo escreva
nunca mais... mas, eu queria muito que vocé fosse a diretora da
Fundacdo. Germano sera o presidente. Acho que vocé gostara,
tenho certeza de que se saira bem e, enfim, sempre ha de sobrar um
tempo para a poesia (FRAGA, 1997, p. 24).

4.2 Mais que uma Casa de Palavras

Habitar a Casa é um exercicio de beleza. Nem precisava de outra
destinagdo que servir de atalaia a contemplagdo de um cenario
exuberante.

Mas a Casa tem um destino; tragcado desde o inicio, quando era
apenas um sonho. Uma casa de Letras, uma oficina de Palavras.
Ponto de convergéncia, de ideias geradas ao sabor de conversas,
troca de informacdes, prazer de descobertas, de achados e perdidos
neste mundo fantéstico da criagéo e do convivio (FRAGA, 1997).

Myriam dirige a Fundacdo em poesia, em fuso e roca, no embruxedo
na fantasia, dona e comparsa, no esconjuro e na esperanga, um ato
de amor que ela repete a cada dia, a poeta Myriam Fraga (AMADO,
1992)

No dia 7 de marco, de 1987, a Fundacdo Casa de Jorge Amado (FCJA) foi
inaugurada. A casa arquivo, onde se encontra depositado ndo apenas o material
relativo a producéo literaria do escritor, também é espaco da memoéria, do percurso
de uma vida e suas iniUmeras camadas, impossiveis de serem recuperadas em sua
totalidade.

Na conferéncia “O documento e a ficgao”, apresentada durante o Coléquio
Jorge Amado, ocorrido em Paris, nos dias 15 e 16 de novembro de 2002, Myriam
Fraga, além de apresentar o significado da Casa e relatar sua fungdo como diretora
da Fundacéo, explica que a funcdo arcontica daquele arquivo é parte integrante do

projeto inicial,
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gue vai do domicilio, a Rua Alagoinhas 33 — isto €, do domus, da
casa, da habitacdo, portanto um espaco privado —, ao territério neutro
do Arquivo, ali onde se instala o 6nus de guardar, abrigar, as vezes
até dissimular o documento, sob a jurisdicdo de um poder que define
e condiciona sua propria existéncia e o referencia como averbamento
e testemunha, em sua aura de permanéncia e significacao.

Essa Casa, por sua vez, evoca outras casas e vozes, ndo apenas as que
encontramos na producdo romanesca de Jorge Amado. S8o vozes proximas, a de
Zélia Gattai, companheira e cumplice, habitante e viajante, que com Jorge Amado
ocupou a casa numero 33 na Rua Alagoinhas no bairro do Rio Vermelho, em
Salvador, e a da escritora Myriam Fraga, amiga e poeta, que atesta ser a Casa um
lugar de encontro e preservagao.

Ao mesmo tempo, a autora percorre outros espacgos, através da poesia, se
distanciando do sentido acolhedor da grande Casa azul ou da casa habitacao,
posteriormente transformada em uma espécie de museu/ memorial, localizada no
bairro do Rio Vermelho. E o caso do poema “Sobrado amarelo”, publicado em O
risco na pele (1979), cujos versos nao reivindicam um sentido acolhedor para o

espaco da casa:

Aqui
Onde o oco das coisas
Se disfarca

E se rumina o
Passado,
Sua amarga borracha,

Onde aspero o limo
Da paisagem
Se alastra

E uma ampola de tédio
Aponta nas torres
Altas.

Aqui

E onde mais voraz
O siléncio devora
O que nao gasta.
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Sobrado — salvado
Salitre no vento.

A forca do risco
Corro6i o alicerce
A cal do riscado.

Sobrado — salvado
Destroco na terra.
Escoria de tempo.

A gota que escorre
O limo na pedra,
A pedra de toque.

Sobrado — salvado
Testemunha ou
Legado.

(FRAGA, 2008, p. 190)

Como o proprio titulo demarca, sobrado é um tipo de edificacdo constituida
por dois ou mais andares. Na época do Brasil colénia, os sobrados eram as
residéncias dos senhores nas cidades e marcaram o inicio de uma timida
urbanizacdo. Sao edificagbes caracterizadas por uma topografia tipicamente
chamada de "mar de morros”, como eram conhecidas as construgoes realizadas a
partir do nivel mais alto da rua, de forma que "sobrava" um espaco sob 0 piso
principal da edificacdo. Com o tempo, este nivel inferior passou a ser considerado o
piso térreo, vindo a caracterizar os "sobrados".

Dividido em onze partes, a edificagao colonial no poema “Sobrado amarelo” é
local de evocacédo do passado, reiteradamente repetido, onde aspera é a paisagem
e o siléncio é uma forca devoradora, mas incapaz de aniquilar a materialidade da
casa, que permanece apesar de corroida. A partir desse sobrado “salvado”, com
seus vestigios de memdria, mesmo que fragmentada, tem-se a compreensdo do
tempo ao longo de suas onze partes. O sobrado “salvado” torna-se testemunha e
legado, ndo apenas de um tempo passado, mas de uma série de experiéncias
relacionadas a sua espacialidade.

Em Uma casa de palavras, livio comemorativo dos dez anos de existéncia da
FCJA, Myriam Fraga relata o processo de criacdo da Fundagé&o, e o seu percurso ao
longo dos quinze anos de sua existéncia, apresentando em dados o resultado do

empenho de anos de intensa participacdo no cenario cultural baiano, no tocante a
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divulgacdo da obra de Jorge Amado, bem como fomentando a producao cultural
baiana, sendo a Casa um espaco aberto a pesquisadores e a comunidade, constitui-
se como ponto de referéncia na geografia cultural da cidade. Nesse sentido, a Casa,
enquanto instituicdo, conforme observa Myriam Fraga, “(...) possui uma natureza
especifica, de carater cultural, advinda de que sua existéncia é gerada a partir da
obra do escritor Jorge Amado” (1997, p. 16).

Também, na casa, encontrou-se por longos anos a sua guardid, como
denominou Jorge Amado ao se referir a Myriam Fraga, poeta que esteve a frente do
projeto de preservagao e difusdo da obra do escritor. Como diretora da Fundagéo,
Myriam Fraga compreendia o arquivo tanto como ponto de reunido, como garantia
de continuidade de uma obra que ndo se esgotava naquilo que realizava através da
escritura, do depoimento, da ficcdo, mas que “..amplia-se nas mudltiplas
possibilidades que oferece como ponto de partida aos estudos literarios,
antropoldgicos, historicos, sociolégicos e linguisticos, a partir de seu préprio
reconhecimento” (FRAGA, 2004, p. 29).

Situada num ponto alto do Pelourinho, a FCJA proporciona uma Visao
privilegiada do seu mirante, como denominou Myriam Fraga o Ultimo andar do
prédio. Da janela mais alta € possivel visualizar as ruas em torno do grande casaréo

n25

azul. O poema “Mirante”” pode ser lido a partir dessa posi¢do, de onde a poeta

projeta seu olhar, evocando em seus versos as entranhas da velha urbe e seu

passado:

Tarde de ouro brilhando

Nas vidragas, sol de puro éxtase,

A peregrina luz dourada, no mirante
Que se projeta no ar, como uma ave
Pousada nos telhados, sobre a pracga.

No peitoril em brasa, nos esconsos
Portais onde habita o siléncio,

Devoro cada momento, cadela de
Murchas tetas, cega da luz excessiva,
Babando um uivo longo sobre o mar
Que se precipita na distancia, e

Mais além, no horizonte incendiado,
Regurgita velhas lendas, restos de naufragio,
Bartel6es espanhais, caravelas de proas alongadas

%0 poema “Mirante” foi escrito pela autora em outubro de 1999, mas s6 foi publicado em
2008 na sua Poesia reunida, num conjunto intitulado como “Inéditos e esparsos”.
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Surgindo das aguas tintas, do encantado perau
Onde habita o improvavel.

A cidade mergulhada na sombra alaranjada
Que, aos poucos, sobe do golfo imenso

E, suavemente, se espalha

No recorte do Recbncavo, povoado de ilhas.

Conjuracdo de pombos e de sinos,
A tarde apodrece como um fruto
A repartir-se em gomos nas esquinas.

O que farei agora, quando exausto,
O coragéo se inclina para o abismo
E lenta, lentamente, instala-se o conflito?

O tempo colou em minha boca
Sua boca de granito.

Neste mirante, debrucado
Sobre o verde infinito do mar

E torres centenarias,

O passado renasce nas ladeiras
De velhas pedras polidas,
Soturnas transversais

Onde habitam avantesmas,

E a noite vém cantar,

Com goelas roucas, raparigas
De longos véus diafanos e turbantes.

Esculpido pelo vento, o pelouro ressurge
A luz que vem do ocaso, com argolas
De ferro e marcas no tronco rijo.

Ao estalar do chicote, um cheiro acido

De sangue, de agua suja, de cusparada
E mijo se espalha ao som crescente

De rezas, bruxarias, esconjuros, gemidos.

Na encruzilhada, luz e trevas,

O falo ereto, hieratico, ardente
Como um cirio, Elegba

Se apodera das mulheres,
Perdulario de amor e maleficios.

No portal das igrejas recomeca a litania.
(FRAGA, 2008, p. 462)

O passado que renasce nas ladeiras da velha urbe impregna a voz lirica ao
longo do poema. Do peitoril da janela se observa a cidade e o mar que se alonga
para além do horizonte, presentificando tensdes coletivas antigas e conflitos

individuais do presente. Essa € a posicdo assumida pela voz lirica na busca de
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respostas para o seu conflito, sua voragem, e a sua percepcado das vozes do
passado colonial, atravessada pelo o que denomina ser uma encruzilhada entre luz
e trevas. Para Walter Benjamin, em suas reflexdes sobre a Origem do drama
barroco aleméao (1984), a literatura se constréi com as ruinas do passado, com 0s
residuos de acontecimentos esquecidos e recalcados pela historiografia oficial.
Assim, a literatura pode ser entendida como uma historiografia inconsciente e néo
oficial ao assumir o outro da histéria, por mobilizar as marcas recalcadas e
esquecidas na memoria: os fantasmas da historia. Essa histéria ndo oficial, diferente
do discurso historiogréafico, que tem como tarefa o registro e a interpretacdo dos
fatos e registros dos acontecimentos, se torna uma forma de consagracdo das
potencialidades realizadas e nao realizadas da histéria de um sujeito e de uma
coletividade.

Em 2012, por ocasidao das comemorac¢des do centenario de Jorge Amado,
Myriam Fraga publicou uma nova edi¢gdo de Uma casa de palavras, agora com um
balanco dos 35 anos, atestando a vitalidade da instituicdo, das atividades
desenvolvidas em torno da difusdo e da preservacdo da obra do escritor. A Casa,
espaco de vivéncias e de recordacdes distribuidas pelas paredes, também é parte
do percurso individual de Myriam Fraga. Assim, ao pensarmos na historia da
Fundacao, também estamos folheando as paginas de outra biografia, ndo apenas a
de Jorge Amado. O seu percurso, como diretora executiva da Fundagao, bem como
a grande admiracédo que tinha pela obra do autor baiano, os anos de amizade e sua
experiéncia como leitora, resultam em textualidades futuras, a exemplo de Memorias
de alegria (2013), onde retoma a imagem do velho casardo, na cronica “Jorge

Amado para sempre”?°,

Do alto do casarédo azul do Pelourinho, sede da Fundagcdo Casa de
Jorge Amado, procurando um caminho, um fio que me conduzisse
através do labirinto de recordacdes que me afogavam, como ondas
de um mar invisivel, sentia - me como uma pessoa que, no meio de
uma ventania, procurasse agarrar algumas folhas rodopiantes para
cola-las num album. As palavras dispersavam-se, a memodria
fragmentava-se (FRAGA, 2013, p. 202).

*® publicada anteriormente na coluna Linha D’agua do jornal A Tarde, 22 jan. 2001.
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Na nova edicdo de Uma Casa de Palavras, como na anterior, a autora se
localiza como parte desse processo, do percurso de uma vida dedicada a esse
trabalho, ndo apenas como administradora de uma instituicdo, histéria que entrou
nas paginas do livro, no miolo que enreda relatérios e fotografias. Mas existe outra
histéria, a que ficou apenas na parte interna da capa, a que chamamos orelha, onde
se pode ler Uma casa de palavras como sendo um pequeno resumo de sua viagem
pessoal ao “centro da terra”, para a autora: “uma viagem que sO poderia ter se
realizado no embruxedo, na fantasia e que, quanto mais se afasta, mais parece
fixar-se ao imoével ponto que me prende no alto desta ladeira, onde passei parte da
minha vida a escrever um livro invisivel” (2012, s.p.).

Para além do que foi escrito ao longo de anos dedicados a memdéria do
escritor Jorge Amado, existe a vida da poeta, mesmo diante da grande luz que a
obra de Amado irradia. Ao se referir a um livro invisivel (outro texto), escrito em
paralelo a Uma casa de palavras, a escritora sinaliza outras demandas, longe dos

holofotes, cuja luz incide sobre a obra amadiana:

O livro que ndo existe, mas que de certo modo me redime dos
sonhos que nao realizei. E havera na verdade sonhos que ndo se
realizam? Ou o sonho se realiza apenas no ato de sonhar? Aqui
tentei escrever uma historia, compor um mosaico, decifrar uma
esfinge (2012).

E poderiamos continuar elencando as indagagdes da escritora: “Quando
escutamos um sonho ecoar dentro de nés permanecemos imdéveis, por qué? E
quando os sonhos precisam ser escolhidos, o que fazer?” (FRAGA, 2012). E
impossivel levantar provaveis motivos de escolhas tdo pessoais. A adverténcia feita
por Jorge Amado acerca do processo criativo de Myriam Fraga, devido as
dificuldades inerentes ao exercicio de sua nova fungéo, que poderia desvia-la dos
caminhos da poesia nao intimidou a poeta, pelo contrario, a autora considerava
motivo de inspiracdo poder desfrutar da convivéncia de Jorge Amado, do “exemplo
de uma vida inteiramente dedicada a literatura” (FRAGA, 2012).

Podemos dizer que o rapido balangco pessoal realizado pela escritora, antes
de adentrar as paginas da segunda edicdo de Uma Casa de Palavras desliza pelos
versos de um poema publicado no jornal A Tarde, no dia 04 de marco de 2013, no
qual o sugestivo titulo, “Travessia”, aponta os caminhos trilhados ao longo de uma
vida:

Ao fim de minha vida busco a senda
Do infinito jardim do esquecimento,
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Caminheiro perdido na miragem
Que se esfumou soprada pelo vento.

E enquanto a treva aos poucos se insinua,
Na medida em que o dia enfim se apaga,
Ao longe avisto um muro e uma porta,

No limite fatal do itinerario.

Tudo que fui e fiz e 0 que sonhei
Perdeu-se na poeira que ainda guarda
A marca de meus pés na longa estrada

E quando nada houver, além da noite,
Ainda me resta o espanto, resta 0 medo
Do que vira além daquela entrada.

4.3 Duas cidades, uma cidade

Sabemos, no entanto, que enveredar pela cidade na obra de Jorge Amado e
Myriam Fraga € muito mais complexo do que se possa imaginar, tendo em vista que
ela se constitui num emaranhado de ligacdes, justaposicdes e contradicbes. Para

Brunel,

...temas ja feitos e os temas pessoais coexistem na obra de um
mesmo autor. A tematica ndo poderia contentar-se com alguns temas
envelhecidos. Sabe, sem duavida, que o tema é um dado, um
depdsito, se se quiser: a palavra “tema”, cujo equivalente em grego
ndo é atestado, se prende a raiz do verbo tithemi, que significa
“posar”. Mas esse deposito é vivo, irrigado (BRUNEL, 1995, p. 111).

Num estudo tematico sdo destacados varios estratos, explica Brunel, desde
uma tematica Pessoal, temética de Epoca e tematica Ancestral, que beira o territorio
do mito. A cidade, nesse caso, corporifica uma teia de relacdes e pdem em cena
experiéncias vitais para o escritor, que por ela também transita, caso de Jorge
Amado e Myriam Fraga. Cidade e texto ou cidade-texto sdo dimensdes de uma
criptografia. Enquanto relato sensivel das formas de ver a cidade, o texto seria mais
do que uma descricdo fisica da cidade, € tecido simbdlico que cruza, conforme
observa Gomes (2008), “lugar e metafora, produzindo uma cartografia dinamica” (p.
24).

A temética pessoal, a qual se reporta Brunel, pode ser uma confissdo aberta

ou, de forma criptografada, evidencia o que Barthes define como “a estrutura de uma
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existéncia” que circunscreve seu mundo. Assim, a cidade em Jorge Amado
circunscreve um universo que se reporta a propria constituicdo do escritor, da
eleicdo dos caminhos percorridos e que tem seu ponto de partida na infancia, nas
impressdes apreendidas por ele da cidade de Salvador. “A vida de um escritor € sua
biografia, artificialmente recomposta, inevitavelmente lacunar. Sua existéncia é sua
emergéncia no instante: a pagina que escreve € inseparavel do instante que ele
vive” (BRUNEL, 1995, p. 112) e, a0 mesmo tempo mobiliza um passado no qual ele
mergulha suas raizes.

Assim, uma tematica de Epoca entrecruza o presente ao passado, sem
esquecermos gue no universo animico da cidade de Salvador, a obra de Jorge
Amado e de Myriam Fraga ultrapassa os limites concretos, estruturadores da
histéria, deslizando para a formacdo de espacos descentrados, onde grupos se
constituem a partir de identidades especificas. De certo modo, os vinculos existentes
entre a obra e a vida, relacdo que pode ser estabelecida entre Jorge Amado e
Myriam Fraga, tendo a cidade de Salvador como campo afetivo, circunscreve
escolhas que extrapolam os limites da ficcao, tendo em vista que nao se trata, como
ja dissemos, de “argumentar que a vida esteja refletida na obra de maneira direta ou
imediata ou que a arte imita a vida, constituindo seu espelho” (SOUSA, 2011, p. 19),
mas de pensar como o lastro biografico pode estar situado na cena da escritura. E
nessa perspectiva que Jorge Amado evoca a cidade de Salvador, em seu discurso
de posse na Academia Brasileira de Letras:

Os anos da adolescéncia na liberdade das ruas da cidade de
Salvador da Bahia, misturado ao povo do cais, dos mercados e
feiras, nas rodas de capoeira e nas festas populares, nos mistérios
dos candomblés e no atrio das igrejas centenarias, foram minha
melhor universidade, deram-me o pado da poesia, que vem do
conhecimento das dores e das alegrias de nossa gente (AMADO,
1972, p. 8).

Configurando-a como l6cus privilegiado de suas narrativas, dentro do que
Jaques Salah denominou como sendo “um conjunto organico rigidamente
estruturado e cuja unidade nao é fruto do acaso (...)” (2000, p. 86), pelo contrario,
faz parte do ideario de composi¢cédo que nasce da vivéncia de quem perambulou por

suas ruas, de quem la morou e apreendeu o sentido dessa experiéncia. Em
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entrevista a Alice Raillard, o escritor fala do periodo de sua juventude, quando

morou no Largo do Pelourinho e em suas imediac¢des:

Vivi em varios lugares. Durante algum tempo morei numa ruela
vizinha ao Largo do Pelourinho, no coracdo da velha Bahia, um lugar
admiravel por sua arquitetura e terrivel pelo que significa — o
pelourinho era lugar em que eram castigados publicamente os
escravos. A casa em que eu morei era uma construgao colonial alta e
sombria, onde se amontoava uma multiddo de pessoas exéticas. Eu
morava bem em cima, numa &agua-furtada. Hoje transformaram-na
num hotel, juntando dois sobrados, e até colocaram uma placa
indicando que é a casa descrita em Suor: é exatamente o que eu
mostro neste romance. Suor é verdadeiramente a minha vida no
Pelourinho.

(...)
Vivi também em Quinze Mistérios, em Brotas, Santo Antonio, depois
do Carmo; vivi em diversos lugares, que naqueles tempos eram
bairros populares de estudantes e jornalistas (AMADO, 1990, p. 33 —
grifo meu).

Assim, a cidade de Salvador torna-se mais do que o cenario por onde andou
Vadinho, de Dona flor e seus dois maridos e outros tantos personagens das
narrativas amadianas, a exemplo de Suor, Jubiaba, Tereza Batista cansada de
guerra, Tenda dos milagres, Capitdes da areia, e de A morte e a morte de Quincas
Berro D’4gua. Nestes romances, a cidade de Salvador aparece nitidamente
caracterizada na composi¢cdo de uma cena imaginada, recortada da memdéria de
guem andou pela cidade, vasculhou seus espacos e conversou com sua gente, o

gue leva o autor a reconhecé-la como singular na sua trajetéria:

N&o ha cidade como essa por mais que se procure nos caminhos do
mundo. Nenhuma com suas histérias, com seu lirismo, seu pitoresco,
sua funda poesia. No meio da espantosa miséria das classes pobres,
mesmo ai nasce a flor da poesia porque a resisténcia do povo € além
de toda a imaginacg&o. Dele, desse povo baiano, vem o lirico mistério
da cidade, mistério que completa sua beleza (AMADO, 1977, p. 20).

Como Jorge Amado, Myriam Fraga nutre pela cidade de Salvador grande
afeto, mas também uma grande repulsa, uma revolta que se distende ao lancar seu
olhar pelas mazelas presentes em suas ruas, pela forma como a cidade foi
crescendo, inchando e sem a estrutura adequada foi virando um amontoado, onde a
violéncia e a pobreza coabitam o mesmo espaco e o poder publico, muitas vezes,

parece omitir-se diante da gravidade das situacdes. Desde Sesmaria (1969), seu
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segundo livro, até a Cidade (1979), desdobrando-se em O risco na pele (1979), bem
como nas obras seguintes, a autora nunca deixou de projetar em seus versos
imagens da cidade, ndo apenas de Salvador, espraiando-se por outras cidades,
como Cachoeira, no recéncavo baiano, ou a mitica Babilonia.

Na obra de Myriam Fraga, esta “cidade eterna” — A Cidade da Bahia — esté
deslocada no tempo, cidade-ilha, atalaia, fortaleza, que atravessou os séculos como
um organismo vivo, de encanto e do abandono. Cidade evocada pela voz que se
enuncia no poema “Sete poemas, de amor e desespero, de Maria de Podvoas,
também chamada Maria dos Povos, a partida do poeta Greg6rio de Mattos para o
degredo em Angola”. No poema, a voz lirica que se projeta canta a saudade e o
amor queixoso de Maria dos Povos, canta também a cidade de Salvador, “fémea
deitada, lambida pelo mar”. Ao longo das sete partes do poema, a voz que se
enuncia, se converte no corpo da cidade, dinamizado pela repeticdo dos versos de
Gregorio de Mattos, e repetidos ao longo do poema: “Horas de sofrimento,/ Instantes
de alegria”, mote para falar do amor e sua ambivaléncia, a partir da imagem da

cidade:

Esta Cidade tao suja
E tao deserta,

Esta Cidade que ladra
A minha porta

Como um céo faminto
E que desperta

A lembranca de coisas
T&o remotas...

Esta Cidade-abismo

Que devora

O amor, a esperanga, a mocidade...
E converte a beleza que cantaste
Em cinza fria, em po,

Em sombra, em nada.

Esta cidade que arde

Como um cancer,

Como um cautério na carne

E que arrebata

A nés todo o futuro

E a mim divide a vida

E dois pedacos.

Esta cidade, meu amor,
E como um claustro
Onde te ausentas de ti,
Do teu cansaco,
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De inventar equilibrio
Ao desacerto.

Esta Cidade é como

Um corpo aceso,

Ofegante de magoa e de desejo

Colado a tua boca que blasfema

De amor, de impiedade

E que arrebenta

Os dique do siléncio

Nestas tardes

Em que galopam soltos pelas veias

Meu sangue, meus desejos, meus alarmes,

Aves reinventando minhas magoas.
(FRAGA, 2008, p. 365-366)

Cidade e mulher, ambas abandonadas, repercutindo através de lembrancas
remotas, que a poeta, desde As Purificacdes ou o sinal de talido diz guardar, e cujas
marcas resistem na arquitetura antiga da cidade de Salvador. Para Rolnik, “Em
Salvador ou Ouro Preto, cidades ainda vivas, os simbolos e significados do passado
se interceptam com os do presente, construindo uma rede de significados méveis.
Sua decifracdo € consequentemente, mais complexa” (ROLNIK, 2012, p. 18). Tal
qual Penélope, habitante de itaca, Myriam Fraga faz da cidade de Salvador uma
ilha, a partir da qual tece seu universo.

A Cidade construida ao longo de sua obra, por meio de analogias
dinamizadas por um jogo metaférico em constante estado de expansdo. Cidade e
ilha, simbolos recorrentes, conjugam-se e se projetam em sua obra, tencionando
outro elemento: a viagem, que evoca Ulisses e seu percurso além-mar, distinguindo,
assim, os que ficam dos que partem. Enfim, a Cidade de Salvador concebida pela
poeta: “Para mim, esta cidade € uma ilha, cercada de mar, uma ilha de luz, e sofre
uma influéncia muito grande desse excesso de azul, dessa beleza estonteante. E
uma paisagem belissima, a da Baia de Todos os Santos, talvez uma das mais belas
do mundo (...)” (2001, s.p). Ha os que partem e os que tecem. O jogo das escolhas
pode sim determinar o ponto de onde se projeta a escritura.

Em seu depoimento, durante o VIII Seminario Mulher e Literatura, ocorrido em
Salvador, no ano 2000, a escritora explica que foi dessa cesura que sua vida foi
construida e, consequentemente, a sua poesia. “Por covardia, por acomodacao, por

envolvimento ou simplesmente porque, como os pés deformados das chinesas,
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atrofiados por séculos de opressao, ja ndo soubesse caminhar sendo em passos
curtos, renunciei ao inesperado” (FRAGA, 2000, s.p.).

Ao contrario de Jorge Amado, cidaddo do mundo, e de outros tantos
escritores de sua geracao, a poeta permaneceu na cidade de Salvador. Entre os
dilemas que permeiam um possivel deslocamento ndo ocorrido, e é preciso levar em
consideracdo uma série de questbes, entre as quais a familia, seu marido, os filhos,
e uma série de relacdes consideradas fundamentais para a autora, além do profundo
sentimento de pertencimento, tudo isso faz parte das realizacbes de quem ficou na
sua terra. Nas inUmeras conversas que se pdde manter com a escritora, ela sempre
frisava: “existe o que foi construido ao longo de décadas”.

Em toda a sua obra, a tensdo gerada pela dificil decisdo de partir esta
presente, mas, sem duvida alguma, a mais conhecida pode ser lida no poema “Os
argonautas”, ja mencionado, € um dos registros mais contundentes desse impasse.
E a partir da cidade-ilha que a autora cria uma projecdo da cidade real, também
deslocada, por isso mitica, impossivel de ser localizada. Mas sua cidade real,
Salvador, nunca deixou de ser seu ponto de referéncia, seu lugar no mundo, sua
ftaca, imagem recorrente em Deuses Lares, ponto de partida e de chegada, lugar da
memoria decantada e que se confunde nas suas projecdes poéticas, sem nunca

esquecer sua natureza histérica, ponto fulcral de seu segundo livro, Sesmaria:

A cidade de Salvador foi resultado de um projeto de colonizagdo que
partiu de Portugal. O sitio foi escolhido como um sitio de defesa.
Uma cidade que fosse ao mesmo tempo uma fortaleza. Dai ela ser
colocada em cima de uma montanha, faciimente defensavel. Assim
nasceu para ser o centro do poder colonial, de acordo com um
tracado previamente planejado. As ruas, as pragas, as igrejas, toda a
parte administrativa, tudo foi edificado seguindo uma planta e esta ai
até hoje, no que chamamos Centro Histérico e que até bem pouco
tempo, ainda era o centro nervoso da cidade que, a principio, era
cercada por muros (FRAGA, 2001).

Ao mesmo tempo em que, podemos ler uma cidade-ilha que alcanca o plano
do mito, onde a cidade de Salvador se dissolve, a cidade historica, tem na sua obra,
um lugar significativo, com seu passado colonial, caso de Sesmaria, publicado em
1969, repercutindo ndo a crise da mudancga, mas o espanto de um inicio acidentado,
dos feitos, das grandes tragédias. Por outro lado, os deslocamentos temporais que
incidem sobre a constatacdo da mudanca urbana na cidade de Salvador, caso de

suas crbnicas, ainda inéditas em livro, até uma cidade cujos contornos miticos a
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deslocam de sua historicidade, como a antiga cidade de Atlantida, nunca
encontrada, mas inscrita no imaginario, sao faces de uma mesma cidade, do mesmo

ponto de referéncia.

7

A cidade de Salvador é cartografada afetivamente em seus poemas, a
exemplo de seu livro A cidade?®’, de 1979, cujo centro poético lhe é anunciado desde
o titulo. Podemos dizer que a memoria topografica da autora configura a cidade de
Salvador como protagonista de uma paixao, superpondo presente, passado e futuro
para além de um tempo linear, sem margens nem limites, alcangando a esfera do
mito. Sua cidade é o arquétipo de todas as cidades, criada pela memdéria de sua

paisagem, de suas ruinas e seus vestigios preservados na sua arquitetura:

Foi plantada no mar

E entre corais se levanta.
O salitre é seu ar,

Sua coroa, sua tranca
De selvagem,

Seu vestido de ametista,
Seu manto de sal

E musgo.

Armada em firme siléncio
Dependura-se dos montes

E t&o precario equilibrio

Se propde

Que, além da porta ou portada,
De janela ou horizonte,

O que a sustenta é o mistério,
Triste chdo, sombra vazia,
Tempo escorrendo das pedras,
Lacerado nas esquinas,
Tempo — sudario e guia.

Mas que fera (ou animal)
Esta cidade antiga

Com sua densa pupila
Espreitando entre torres,
Seu hdlito de concha

A babujar segredos,
Deitada entre meus pés,
Minha cadela e amiga.

Repete esta dureza,
Este arfar entre dentes,

7 0s poemas que compdem esse livro foram publicados anteriormente em Sesmaria, de 1969,
agrupado sob o mesmo titulo. Eles ndo trazem marcas que indiguem o contexto ao qual estavam vinculados
anteriormente, por isso, podem ser lidos fora do contexto do Brasil colonia, caso de Sesmaria, cuja referéncia
ao longo da obra evoca tal periodo e circunscreve um dado universo histérico.
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Seu pulméo de basalto
Onde a morte respira.

E nas sombras da tarde

Em sangue no poente,

Abre os olhos sem pélpebras
E danca. Em maresia

E estrelas afogadas.
(FRAGA, 2008, p.49)

A cidade fraguiana esta “plantada no mar”, pois dele eleva-se em montes
dependurados “em precario equilibrio”, constituindo-se como um ser vivo que se
projeta na imagem de uma cadela coberta com um manto de corais, deitada aos pés
do sujeito lirico. Esta cidade se desdobra no tecido poético contracenando com o
mar constituindo-se como cidade fortaleza.

Na obra de Jorge Amado, a cidade da Bahia, observa Jacques Salah, também nos é
apresentada, como um ser que nasce do mar — tal lemanja saindo de suas aguas,
erguendo-se de penhascos e morros, que se pode observar em certa passagem de
Teresa Batista cansada de guerra: “Falava-lhe da Bahia, de como a cidade nascida
do mar, subindo pela montanha, cortada de ladeiras” (AMADO, 1972, p. 39). Ainda
conforme o autor, a cidade da Bahia s6 aparece sob os tracos de uma mulher uma
Gnica vez, em o ABC de Castro Alves, numa passagem que revela a tendéncia
incestuosa ja evocada pelo mito de lemanja — deusa ao mesmo tempo mae e
amante dos pescadores: “E, como a mulher mais languida das mulheres, a cidade
da Bahia estende os bracos para ele [Castro Alves], tem para seu filho ternuras de

amante, sabe, desta vez, tapetar de flores o seu caminho” (AMADO, 2010, p. 211).

4.4 O livro das meméoérias

Publicado em 2013, por ocasido do centenario de Jorge Amado, Myriam
Fraga, em Memodrias de Alegria, traz a cena uma variedade de textos reunidos e que
podem ser situados como momentos distintos, de anos de convivéncia com Jorge
Amado e Zélia Gattai.

Leitora atenta da obra amadiana, e por desempenhar um papel determinante
a frente do projeto de preservacdo dos arquivos do escritor, Memorias de Alegria

termina por apresentar o registro pessoal da autora como leitora e amiga, além de
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profissional responséavel por dirigir a FCJA, ao enveredar pelos caminhos da
memoria que parecem estar interconectados, constituindo-se, como nos lembra a

autora, numa:

...modesta contribuicdo ao extenso caudal de acontecimentos —
publicagbes, seminarios, exposi¢cbes, mostras de cinema -
destinados a marcar, de forma indelével a presenca desse escritor da
Bahia, que se tornou cidaddo do mundo pela forca das palavras.
Assim surgiu a ideia desta publicacdo reunindo alguns textos que
escrevi sobre meu relacionamento com Jorge Amado e sua obra,
passando, evidentemente, pela figura luminosa de Zélia Gattai, de
guem mereci o privilégio de uma convivéncia fraterna (FRAGA, 2013,
p. 8-9).

Nesse livro, a autora trata de aspectos da obra e da vida de Jorge Amado,
evidenciando como a cidade de Salvador aparece de forma privilegiada. No primeiro
capitulo intitulado apenas “Jorge”, demarcando, assim, a proximidade da autora com
0 escritor baiano, a cidade € um dos temas, sobretudo em seu texto “Imagens de
Salvador nas narrativas urbanas de Jorge Amado ou imagens de Salvador na
poética de Jorge Amado”, onde a autora percorre a extensa obra do escritor,
focando os livros do chamado “ciclo urbano”.

A perspectiva assumida por Myriam Fraga em sua leitura é a de quem, como
leitora assidua da obra do escritor, apreendeu um universo singular, que pela
proximidade afetiva do l6cus representacional de suas narrativas, sente-se muito a
vontade para apresentar o seu entendimento acerca da representacdo da cidade de
Salvador na obra amadiana. Esta cidade tecida pelo romancista se constitui,
segundo autora, como uma poética consolidada ao longo de uma vida, de um
percurso.

Ainda na parte do livro intitulada “Jorge” a autora, através de dois ensaios,
articula reflexdes em torno da memoria arquivada, da ficcdo como documento
importante para a preservacdo em sua luta contra o esquecimento. Em “Arquivo e
memoéria” e “Documento e ficcdo”, a autora reconhece essa necessidade, mas,
também, de que esse empreendimento “predispbde a ilusdo das ilusdes, que é a
possivel eternidade” (FRAGA, 2013, p. 49). Nesse percurso, de luta pela
preservacdo da memdria e instituicdo do arquivo, Myriam Fraga torna-se participe
desse processo, quando a mesma, em 1986, havia sido convidada pelo escritor para

dirigir a Fundacéo.
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Entre os diversos textos presentes no livro, de depoimentos, pequenos
relatos, entre os quais a curiosa forma como a autora veio a conhecer o tdo afamado
escritor, apresentada em seu “Depoimento sobre Jorge Amado”, de uma importante
viagem “Em Paris com Jorge Amado”, além de ensaios em torno da obra do autor, o
proprio tema da memoria evocadao é tratada. O motivo da existéncia da Fundagéo
Casa de Jorge Amado € o da forca da memodria preservada, dos registros,
anotacdes, fotografias, cartas, entres outras formas de grafar a existéncia. Memorias
de alegria €, antes de tudo, um recorte, ndo tem a pretensdo de dar conta da

totalidade de uma existéncia.

4.4.1 Sobre viagem ao Marrocos

Em relacdo a Memorias de alegria, os limites entre a vida e a ficcdo sao
ténues e 0 quanto essas instancias se atravessam € o caso do capitulo intitulado
“Inconfidéncias”, no qual a autora traz a cena uma experiéncia que lhe marcou
profundamente, e cujo poema “Viagem a Marrocos”, dedicado a Zélia Gattai e a
Jorge Amado, corporifica um momento que néo |he foi permitido vivenciar. Nesse
capitulo, além de constar esse poema, existem algumas fotografias, um convite que
foi enviado a autora para participar do importante evento na cidade de Azilah, ao
qual nao foi possivel ir, e a carta de Jorge Amado em resposta ao poema.

Por meio de pontes metafdricas estendidas entre o fato e a ficcdo é possivel
pensarmos novas relacées. Ao adentrarmos o arquivo pessoal de Myriam Fraga em
busca de outros indices de leitura, a exemplo das cartas, entre outros materiais, é
possivel sustentar uma interpretacdo balizada por uma inteng¢do, que insiste em
deslizar para o territério da critica biogréfica, pois a mesma, por seu carater
composito, permite que se reflita acerca das relacbes existentes entre obras e
autores. A partir do acesso a esse arquivo é que se propde percorrer 0s versos do
poema “Viagem a Marrocos”.

Publicado primeiramente na revista Exu, numero 23, e, posteriormente, no
livro de poesias intitulado Femina, de 1996, o poema “Viagem a Marrocos”, dedicado
a Zélia Gattai e Jorge Amado esta circunscrito dentro de uma relagdo de amizade
iniciada desde os anos 60, quando a poeta conheceu o escritor baiano apés este

retornar para a Bahia, vindo do Rio de Janeiro.



145

Em 1991, o escritor Jorge Amado havia sido convidado para participar do XIV
Encontro Cultural de Azilah, que organizou uma reunido com o tema "Mesticagem
Cultural: O Caso do Brasil", a ser presidida pelo escritor baiano entre os dias 7 e 9
de agosto. A escritora Myriam Fraga, diretora da Fundag¢do Casa de Jorge Amado,
também foi convidada para participar.

No convite havia a solicitacdo para que ela apresentasse uma comunicacao
em torno do tema do evento, informando, inclusive, que os textos apresentados
seriam organizados em livro pela Universidade de Verao lbn Abbad Al Mu'tamid e
publicados em trés idiomas (&rabe, francés e espanhol).

Myriam Fraga ndo pode realizar essa viagem, cujas expectativas eram
muitas, seja porque a autora sempre foi fascinada pelo Oriente, seja porque era uma
grande oportunidade de desfrutar da presenca de Zélia Gattai e Jorge Amado,
compartilhando com eles de um importante momento. O fato era que Azilah, cidade
histérica fundada pelos fenicios no inicio da era cristd, com sua belissima
arquitetura, havia se tornado para a escritora um simbolo dos mistérios do Oriente.
No poema “Viagem a Marrocos”, as imagens de falta ou perda parecem ser
recuperadas de outras obras da autora, mas com certeza figuram outra cena. Nele,
os residuos autobiograficos parecem compor o registro de uma magoa, mas, ao
mesmo tempo evocam um imaginario muito caro a poeta. Nesse sentido, a
representacdo criada acerca do oriente € corporificada pelo olhar de um eu — lirico

em transito por espacos dinamizados pelo seu imaginario:

Na cara o vento sul
— Ou sera o simum?
O balangar ondeado
Dos camelos.

Fez, Rabat e Casablanca,
Terracota sutil de Marrakesh,
A cristalina fonte

Em meio a pedra.

Azilah, tuas silabas
Adejam como aves,
Como asas rogando
Em minha face.

O meu deus é ninguém,
Morreu menino e é doce
Como um fruto,

Como as aguas de Oxum
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Lavando-me as feridas.

Guarda para mim,

Azilah,

Tuas tamaras mais doces,
Mais secretas...

Um minarete escreve
Linhas tortas

No canto que se enrola
Pela tarde.

Como um risco de giz
Meu caminho é um circulo,
As caravanas passam...

No regaco
O céo, morto, ndo ladra.
(FRAGA, 1996, p. 121-122)

O titulo do poema de Myriam Fraga demarca um territdrio. Marrocos, pais
montanhoso situado na parte mais a nordeste do Continente Africano, separado da
Europa pelo Estreito de Gibraltar, banhado pelo oceano Atlantico a oeste, e pelo mar
Mediterraneo ao norte, esta espacializado por um movimento de imagens a conduzir
seu leitor a um mundo distante, com sua paisagem arida em que “O balancar
ondeado / Dos camelos” parece nortear todo o movimento encadeado em seus
versos. Além dos mares, divisando os limites deste pais, pela sua localizacao,
Marrocos também é soprado pelo simum, vento muito quente que parte do centro da
Africa para o Norte, portanto, um “vento sul”, tal como esta projetado nos versos
iniciais do poema.

Na segunda estrofe, surgem as principais cidades desse pais, Rabat, sua
capital, Fez e Casablanca, cidade portuaria e industrial, erguida sobre a antiga
cidade de Anfa, apds o terremoto de 1755 e cujo nome ficou famoso pelo conhecido
filme de 1942, dirigido por Michael Curtiz. Esta cidade passou a habitar o imaginario
ocidental com grande for¢ca depois que ganhou fama com o filme, mesmo este nao
contendo nenhuma cena gravada na cidade de Casablanca.

Outras cidades importantes também surgem no poema, a exemplo de
Marrakesh, como que brotando “Em meio a pedra”, cidades metaforizadas a partir
da imagem de uma “...cristalina fonte”. No entanto, Azilah é a cidade para a qual o

poema prepara seu caminho. E para esta cidade que o eu-lirico projeta sua voz,
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dialogando na distancia o desejo que impulsiona um pedido: “Guarda para mim,/
Azilah,/ Tuas tamaras mais doces,/ Mais secretas...”.

Em novembro de 1991, Myriam Fraga recebeu uma carta de Jorge Amado
quando este estava em Paris, na qual o escritor destaca a beleza do poema “Viagem
a Marrocos”, ao passo em que recorda uma frustracédo, “um espinho”, considerando,
ainda, que por meio deste poema, a autora estava curada de uma dor: “Da
frustracdo, do espinho te livraste, envolta em poesia, 0s poetas tem esses
privilégios. Somente agora, eu e Zélia fizemos as pazes com Azilah: teu poema
apagou a tristeza da auséncia”.

A Marrocos de Myriam Fraga pode ser lida como sendo a projecao imaginaria
de uma parte do Oriente, cantada por um eu-lirico marcado pela falta, pelo desejo de
preencher um vazio, a0 mesmo tempo consciente de que seu percurso é fragil pois,
por ser feito a “giz” € facilmente apagado como as pegadas na areia, apos a
passagem das caravanas.

Jorge Amado também, em seus romances vincula tracos do imaginario arabe,

mas 0s contornos sao outros, distantes dos evidenciados na poesia de Myriam
Fraga, cujo imaginario desliza para o encantado mundo das Mil e uma noites.
Na ficcdo amadiana, a representacdo do arabe figura sua presenca desde as
primeiras narrativas do escritor, a exemplo de O pais do carnaval, de 1931; Cacau,
de 1933 e Suor, de 1934. No entanto, a representacdo arabe mais lembrada em sua
obra é a de Nacib, de Gabriela Cravo e Canela.

Em “Viagem a Marrocos”, ndo existem personagens arabes, apenas o0s
contornos fugidios de um mundo distante. Azilah, com suas “tdmaras mais doces,/
mais secretas” esta inscrita no campo das metaforas, cujas imagens, como
passaros, desaparecem na distancia. Nesse poema, € interessante observar que
algumas imagens sao recorrentes na poesia fragueana.

A imagem de um caminho circular, sem inicio nem meio, nem fim, viagem
abissal que conduz Penélope na descida aos seus proprios infernos, diferente do de
Ulisses, se da nas aguas intemporais que seu corpo encerra. Também o périplo da
humanidade, distendido nos versos de Purificacbes ou o Sinal de Talido, propde a
ressacralizacdo da memaria mais profunda, mediante o conhecimento de uma série
de existéncias pessoais anteriores, e se constitui como um caminho circular e
infinito, pois trata de um percurso inscrito no terreno do mito. No entanto, o caminho

a ser percorrido no poema “Viagem a Marrocos” foi apagado, e a memoria que se
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tem de um distante pais se escreve com ‘linhas tortas”™ “Como um canto que se
enrola/ Pela tarde”.

A viagem para Azilah ndo ocorreu. Diferentemente de Penélope que desceu
seus préprios mares, lancando-se no imprevisto de si mesma, o eu-lirico de “Viagem
a Marrocos”, ndo partiu e algo ficou silenciado pela falta, tdo bem metaforizada nos
dois ultimos versos do poema: “No regaco/ O cdo, morto, ndo ladra”.

A imagem do céo também aparece ao longo da obra da autora, mas podemos
destacar aqui dois momentos singulares, em que essa imagem esté revestida de
outros sentidos. Em Deuses Lares, livro de 1991, o cdo presente na Odisséia de
Homero reaparece, mas deslocado. Lembremos que na Odisséia, apds o retorno de
Odisseu disfarcado de mendigo por arte de Athena, caminha por seu reino até
achegar ao palacio em cuja entrada, prostrado, esta seu velho cdo Argos que o
reconhece e ladra pela dltima vez, caindo morto aos seus peés, logo em seguida.
Essa imagem do reconhecimento de seu dono que testifica o sentido da fidelidade,
reaparece em Deuses Lares, situando Penélope. No entanto, nos versos da autora,
essa imagem de fidelidade, atribuida ao cdo € corroida, passando o seu sentido a
ser pensado ndo em relagdo ao outro, mas sim, em relacédo a ela mesma, aos seus
desejos. Essa imagem ¢é ratificada pelo verso final do poema “Penélope”: “Quando
Ulisses chegar/ A sopa estara fria”.

No poema “Viagem a Marrocos”, a imagem do cdo que nao ladra, sinaliza
mais do que um silenciamento, € uma falta substanciada por um pedido: “Guarda
para mim”. Azilah torna-se promessa nao cumprida. O céo estd morto, mas Azilah e
“tuas silabas”, como aves, pairam sobre a face do eu-lirico, rocando sua presenca.
Essa presenca que se estende como ponte metaférica entre Myriam Fraga, Jorge
Amado e Zélia Gattai. Como bem salienta o romancista, em sua carta, ja
mencionada, “Viagem a Marrocos” nao poderia ser dedicado sendo para ele e Zélia
Gattai.

4.5 Por que o perigo é partir
Entre a vivéncia e a experiéncia, o valor da ficcdo consiste na capacidade de

transitar entre o vivido e o vivivel, de inventar mundos nos quais a realidade nao

apenas ressoe, mas que ultrapasse sua condicdo de referente no movimento
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pendular da busca sem fim, que reconhecemos estar no campo dos afetos, a
poténcia de sua forca.

Em se tratando de Myriam Fraga e Jorge Amado, cidade, mar e ilha se
configuram de acordo com projetos literarios distintos, entretanto, possuem um
referente em comum, a Cidade da Bahia, em sua dimenséo historica, geografica e
mitica, dispersa e concentrada, multipla e singular.

Em Jorge Amado, a cidade-personagem (também os bairros, lugares-
personagens), em sua organicidade, fervilha vida e pulsa em suas camadas as
diferencas sociais, culturais e étnicas; na poesia de Myriam Fraga, a cidade também
€ organismo vivo saido do mar sob a forma do feminino. Se existe uma sensualidade
latente em seus versos, onde podemos ler sua forma, é através dos contornos de
sua geografia, e ndo nos que habitam seus espacos. A0 mesmo tempo, ambas as
cidades tém no mar mais do que um limite, talvez na aventura, a inesperada
conquista ou no desastre pressentido, a tragédia. Em ambos o0s casos, o leitor esta
diante de uma paisagem indomavel.

No romance Jubiaba, de Jorge Amado publicado em 1935, Antonio Balduino
(o Baldo), do Morro Capa-Negro, olhava o mar na procura do sossego que a
paisagem infinita proporcionava, e reconhecia que esse territdrio desconhecido néao
era de ningué m, por isso imprevisivel: “Do mar, ele tem certeza que Ihe vira
um dia qualquer coisa que ele ndo sabe o que €, mas que espera” (AMADO, 1982,
p. 80). Por outro lado, o mar, capaz de acalmar os pensamentos do protagonista de
Jubiab4, também cumpre outro papel, mais do que cenario emoldurado, o mar é
parte constitutiva do jogo vida/ morte que ira se adensar, e em Mar morto alcancara
seu apice. Esses dois romances sao estruturados em torno de hierarquias e conflitos
espaciais e sociais, mas, a0 mesmo tempo, em torno da circulagéo entre espacos e
da transgresséao destes lugares fixos, por vezes antagbnicos em que se segmenta a
cidade.

Em Mar morto, essa dicotomia espacial, em torno da qual se organiza a
histéria € a que separa o mar da terra, homens e vidas; também €& de género, pela
separacdo entre o espaco do trabalho doméstico, da espera, espaco feminino, e o
espaco do trabalho publico, o da acdo, espaco masculino, também o da rua e do
bar, frequentados por homens e por mulheres que ndo estdo dentro da logica do
privado, as ndo casadas e as prostitutas que circulam livremente, como 0os boémios

e vagabundos por toda a cidade.
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“A luz da Lanterna dos Afogados brilha como um convite” (AMADO, 1982, p.
135). Esse botequim, em Jubiabd € o ponto de encontro das minorias, dos mestres
de saveiros, marinheiros loiros e negros, de mulheres também. Antonio Balduino, Zé
Camardo, o Gordo e Jubiaba, que aparecia as vezes, frequentavam esse espaco
localizado no cais da velha cidade. O titulo do botequim reivindica a localizagdo do
morto, o desaparecido. Lanterna dos afogados € o objeto solto no mar pelos
maritimos, pois se acreditava que ela indicaria o local do corpo apds o desastre. A
lanterna, portanto, circunscreve o desejo de presenca, nesse espago, em que a
tristeza se reverberava nos dias de tragédia e histérias eram contadas na
madrugada adentro.

E importante observar que, se em Mar Morto o cancioneiro do cais tem um
importante papel ao longo da narrativa, tendo em vista que ele cumpre a fungcéo de
uma voz que da ritmo a tensdo entre vida e morte, do amor e sua dindmica na
construcdo da trama, em Jubiaba ela também norteia os sentimentos dos maritimos.
Do botequim Lanterna dos Afogados era possivel escutar as toadas que vinham do
mar. Sua melancolia ecoava como resposta ao desejo de restabelecimento de uma
presenca, nem sempre recuperavel, era o lamento pelo afastamento, pela perda:
“Mas ao longe, do escuro do mar, bem uma voz que canta. Apesar das estrelas nao
se vé de quem €, nem de onde vem, se das canoas, se dos saveiros, se do forte
velho. Mas vem do mar esta toada triste. Uma voz forte, longe” (AMADO, 1982, p.
136-137).

Entre contar e cantar ou no contar o cantar e vice versa, Mar Morto, de Jorge
Amado, arrebata o leitor pela sua poténcia lirica com densidade dramatica. Nesse
romance, atravessado pelo cancioneiro popular da beira do cais, o autor/ narrador
nos faz o convite: “Vinde ouvir essas historias e essas cang¢des. Vinde ouvir a
histéria de Guma e Livia que é a histéria de vida e do amor no mar” (AMADO, 2007,
p. 1). Histérias e musicas ouvidas pelo autor, “nas noites de lua no cais do mercado,
nas feiras, nos pequenos portos do Recbncavo, junto aos enormes navios suecos
nas pontes de llhéus” (AMADO, 2007, p. 1), compdem o roteiro dessa voz que se
repete, de forma que o0 cancioneiro popular, presente dentro desse universo
ficcional, acaba por reiterar o destino do povo do mar.

Em seu ensaio “Memdrias do cais; Caymi, cangdes e fontes”, Mirella Marcia
Longo (1999), observa que as canc¢des, em Mar morto, assumiriam a fungao do coro

na tragédia grega. Essa voz, espécie de consciéncia coletiva que ecoa ha boca dos
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personagens, se repete ao longo da narrativa em conformacéo com o destino ultimo
dos que se lancam ao mar. Também é o conforto das mulheres maritimas que
esperam apreensivas 0 retorno de seus companheiros, diferente das antigas
tragédias gregas, nas quais o coro, o “espectador ideal”’, se mantinha afastado da
acao principal, tendo como funcdo exclusiva comentar 0s acontecimentos
dramaticos.

O coro, juntamente com o herdi tragico, constitui os dois elementos
fundamentais da tragédia grega e exprime, “a seu modo, diante do heréi atingido
pelo descomedimento, a verdade coletiva, a verdade média, a verdade da cidade”
(VERNANT e VIDAL-NAQUET, 1999, p. 274). O coro, ao funcionar como um “modo
de existéncia plural” (BOSI, 2000), forma de evocar uma consciéncia da
comunidade, “também pode provoca-la, criando nas vozes que o compdem o
sentimento de um destino comum” (p. 215). E o que acontece em Mar morto.

No universo da tragédia grega, ao se por em cena forcas opositivas, o heroi
depara-se com uma ordem previamente estabelecida. Esta, conforme Gerd
Bornheim (1992), “pode ser o cosmo, os deuses, a justica, o bem ou outros valores
morais, o amor, o sentido ultimo da realidade” (p. 73-74). E diante desta ordem que
o herdi compreende a sua desmesura e absoluta impoténcia, responsaveis por sua
consequente perdicdo. A tomada de consciéncia de que tais forcas jamais serao
superadas permeia, também, Mar morto, pelo entendimento desse limite no plano do
sagrado, da vontade da Rainha dos mares, a dona dos que pelas aguas profundas
se aventuram. O caréter tragico da narrativa amadiana reside na subtracdo da vida
dos maritimos, pela defrontacdo com o destino, num percurso marcado pelo
sentimento de dor, préprio de um herdi que sera sacrificado por uma razéo que ele
mesmo nao pode modificar ou pelo sentimento de perda que ira assolar as mulheres
maritimas. Mas, sem dlvida alguma, é na dimensdo social da vida dos maritimos,
pela exposicdo de realidades antagbnicas que podemos entender o grande
empreendimento de Jorge Amado nesse romance.

Assim, o tragico revela-se, também, pela inexorabilidade do destino que se
desdobra em terra, na vida das mulheres que agora precisam sobreviver ao desastre
da perda, mas acabam dando continuidade, em varios planos, ao movimento das
engrenagens na narrativa. No entanto, conforme observa Mirella Marcia Longo: “Em

consonancia com o projeto ideoldgico que orienta a sua literatura no periodo, Jorge
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Amado aponta para a mudanca desse horizonte dentro do qual a vidva do maritimo
€ condenada a destruicao fisica (...)” (LONGO, 2008, p. 69).

Livia, a heroina, luta contra uma logica determinista. Apés a morte de Guma
assume o seu lugar no comando saveiro. Mesmo nédo pertencendo, inicialmente, a
comunidade do cais, integra-se a nova realidade. Esse “horizonte positivo”, mesmo
nao passando de uma excecao, ja sinaliza o caminho de outras personagens que
irdo surgir nos préximos romances de Jorge Amado.

Se na tragédia grega, observa Pierre Vernant e Vidal-Naquet (1999), o heroi
tragico nasce do conflito entre seu ethos (carater) e o daimon (destino) é também,

...nos Tréagicos, [que] a acdo humana ndo tem em si for¢a bastante
para deixar de lado o poder dos deuses, nem autonomia bastante
para conceber-se plenamente fora deles. Sem a presenca e apoio
deles, ela nada é; aborta ou produz frutos que n&o sédo aqueles a que
visava. A acdo humana é, pois, uma espécie de desafio ao futuro, ao
destino e a si mesma, finalmente um desafio aos deuses que, ao que
se espera, estardo ao seu lado. Neste jogo, do qual ndo é senhor, o
homem sempre corre o risco de cair na armadilha de suas préprias
decisdes. Para ele, os deuses sdo incompreensiveis. Quando por
precaucgdo os interroga antes de agir e eles acendem em falar, a sua
resposta é tdo equivoca e ambigua quanto a situagdo sobre a qual
seu conselho é solicitado (p. 21).

Ao contrario do discurso expresso por meio de cantos liricos dos corais das
tragédias gregas, marcadamente solenes, permeados de expressdes religiosas, de
louvor como normas de conduta, prudéncia, o canto em Mar morto € a “leve”
conformacao da entrega, que o adjetivo “doce” preenche no espago da morte. O fato
€ que a mitica do mar, no romance amadiano, evoca a figura do morto feliz, do
encontro entre ele a grande mae (lemanja), também esposa, entidade responsavel
pelo contorno simbalico do tragico da narrativa, em oposicdo a uma realidade social
e concreta, acerca das condi¢des de trabalho enfrentadas pelos maritimos. Em Mar
morto, a carga expressiva lirica dissemina 0s sentimentos que perpassam as
histérias contadas, sejam elas de perdas ou de aventuras, vitorias sobre a natureza,
contra 0 medo e coragem, elementos ampliados pelas cangoes.

Odorico Tavares (1964), em Bahia: imagens da terra e do povo, compreende
a realidade dos maritimos da cidade da Bahia estabelecida a partir da relacdo que
estes mantém com o mar. Na segunda parte de seu livro, “Ndo é doce morrer no

mar”, clara referéncia a Caymmi, ele desconstréi a mitica romantica que em Mar
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Morto foi celebrada sob a forca da conformacédo da tragédia social, em meio a uma

narrativa permeada de lirismo:

A cancédo € bela, nos enche a alma de muita poesia, mas para o
pescador ndo € doce nem morrer nem viver no mar. O mar € sua
razdo de ser, a sua vida envolve-se toda ela na luta, na terrivel luta
para sua sobrevivéncia. Ndo somente o mar é adverso, sdo também
as condi¢des duras e dificeis em que trabalham, o seu escasso
rendimento, a falta de assisténcia dos governos (TAVARES, 1964, p.
90-91).

Tanto em Marinhas, como em Pescadores de mar grande, a morte de modo
algum é “doce”, apesar do encantamento que é instaurado pelo arrebatamento que
subtrai o individuo que se lanca ao mar. Em A ilha, metafora do humano, da
dimensao interior, porta para o desconhecido, o mar “real” cede espaco ao mito, a
circularidade do seu universo atemporal, pela instauracdo de um mundo que escapa
a temporalidade e se inscreve de forma impalpavel, pela deslocalizacdo do real (o
referente), que sabemos sustentar o gesto criador da poeta.

Myriam Fraga também publica, em Memorias de alegria, um poema intitulado
“Lanterna dos afogados”. Em Jubiaba, romance amadiano, lanterna dos afogados
trata-se do nome de um bar na Cidade Baixa frequentado pelos personagens
marginais da narrativa, em Mar morto, por ser o proprio objeto, cuja finalidade faz
parte do tragico universo dos pescadores, dos homens que vivem parte de suas
vidas no mar, lancados as imprevisiveis forcas da natureza. No proprio poema de
Fraga, ja consta a indicacao intertextual a partir de uma epigrafe, trecho de Jubiaba,
no qual um botequim é mencionado: “Havia uma lua clara e estrelas brilhantes que
nem se via luz da lampada de um botequim que se chamava Lanterna dos
Afogados”. O bar leva o0 nome do objeto que circunscreve uma pratica, um modo de
tentar resolver uma situacao, de por fim ao desaparecimento.

Em Mar morto, ao final da narrativa, uma lanterna (vela) é solta no mar para que se
possa encontrar o corpo de Guma, personagem central, desaparecido apds uma
tempestade. A auséncia do corpo (sua ndo localizagdo) consolida, na narrativa, a
crenca de que ele fora levado por lemanja para seu reino, longe dos homens. A
lanterna é solta no lugar do desastre e circunscreve o desejo pela presenca do

corpo, para que 0s gue estao vivos possam dar um ultimo adeus.
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Em Jubiaba, o nome dado ao botequim, localizado no cais, circunscreve um
mundo onde o0s mistérios do mar parecem nortear as noites mornas quando se bebia
cachaca, tocava-se violdo, cantavam-se sambas e contavam-se “historias de
arrepiar nas noites imensas de estrelas” (AMADO, 1987, p. 90). No poema de
Myriam Fraga, a dimensao tragica do mar, a mesma que pode ser lida em Mar
morto, circunscreve o lugar onde se relnem 0S personagens marginais, 0S
“‘deserdados do mundo”, de “marinheiros cegos”, “putas desesperadas” a profetas,

neste bar “ausente”:

Lanterna dos Afogados
para Jorge Amado, in memorian

havia uma lua clara e estrelas t&do brilhantes quem nem se
via a luz de um botequim que se chamava
Lanterna dos Afogados.
Jorge Amado
Jubiaba

Neste bar, a meia-noite, como em sonho,
Derradeiro transeunte nesta travessia,
Oucgo passos de um vulto que se afasta,

Fantasma a esgueirar-se nas esquinas
Sob a suave luz difusa, como um balsamo
A curar velhas magoas esquecidas.

Perto é o cais. Navios que partem,
Indiferentes, levam fardos de sonhos,
Incertezas e algum passageiro bébado

Que deitado sob um céu cravejado de estrelas,
Aguarda que a madrugada Ihe devolva
A sobriedade e o animo de partir,

Sabendo que toda viagem é intil,
E, no regresso, havera sempre
Um naufragio a espera em cada porto.

Neste bar que néo existe, os deserdados
Do mundo — as damas da noite, o rufido,
0s santos, o profeta — apostam sua sorte,

E a escoria do mundo resplandece
Sob a luz amarela dos ultimos lampejos
Como faréis acesos na penumbra.

Um dia estive aqui, ha muito tempo...
No caminho sem volta das lembrancas,
A cidade amanhecia sob chuva,
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E nédo havia entre mim e o mais distante
Este muro de sombras que se adensam
E me pesam nos ombros como um fardo.

Um dia estive aqui, mas ndo me lembro,
Porque ha sempre depois este siléncio,
Este vazio que as palavras ndo preenchem.

Neste bar, que néo existe, vejo a sombra
De um navio fantasma que desliza
Sobre as aguas de um rio, de outro rio, ou do mar...

O mar da ilha — de todas as ilhas! — que subito
Se arremessa nos recifes, no escuro da noite,
Ou de outra noite qualquer, mais densa e mais antiga.

Destas &guas que atravesso como um naufrago
Entre escolhos de um tempo que se afasta,
Como se afasta o cais ao olhar do viajante.

Tudo é siléncio em mim, mas, no mais fundo
Do coragao, escuto o0 mar que geme
Longe, em algum lugar, em alguma praia.

E este bar inventado, este covil de loucos,

De marinheiros cegos, de putas desesperadas,
De amantes tragados pelo mar em sua furia,
Este bar é apenas o desenho

De um desbotado mapa na parede,

Agua ardente de um copo onde me afogo,

Enquanto a noite se fecha em sua concha,
A resguardar segredos e desejos

Que se desfazem ao sabor dos pesadelos.
(FRAGA, 2013, p. 11-13)

O bar que nao existe é o que foi inventado, circunscrevendo o movimento de
presenca e auséncia de uma voz em sua travessia malograda, tal qual um
transeunte que observa o mar em seu azul infinito e percebe o quao tragico é o
destino de quem viaja, sem a certeza do retorno pelos territérios do além. A voz que
ecoa nos versos do poema reconhece este bar, como lugar onde um dia esteve,
mas que agora parece ser impossivel de ser localizado. E neste bar, com sua lua
difusa que os “Deserdados/ Do mundo” vao chorar suas dores e curar as velhas
magoas. Em Jubiabd, por sua vez, é no botequim Lanterna dos Afogados que a luz

brilha como um convite:
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A lampada de poucas velas mal ilumina a tabuleta que traz o
desenho de uma mulher bonita com o corpo de peixe e uns seios
duros. Por cima uma estrela pintada com tinta vermelha derrama
sobre o corpo virgem da sereia uma luz clara que a torna misteriosa
e difusa. Ela retira da 4gua uma suicida (AMADO, 1987, p. 135).

No romance de Jorge Amado, a ilustracdo da tabuleta presente na entrada do
botequim corporifica a dimensdo assombrosa do mar e faz da morte um mistério,
estando o destino humano regido pelas forcas sobrenaturais que povoam o
imaginario popular e que de forma singular o autor trabalha em Mar morto. Em
Jubiabd, é do botequim que se escuta “uma toada triste que vem do mar”, uma voz
que vem de longe, e “O vento [que] invade o botequim como uma caricia, traz a
tristura da voz” (AMADO, 1987, p. 137).

No bar inventado do poema de Myriam Fraga, o siléncio também norteia um
lamento: “Este vazio que as palavras ndo preenchem”. A cidade como ilha que
possui 0 seu mar € também o lugar por onde os fantasmas vagam. Tanto em
“Lanterna dos afogados”, como em Jubiabd e Mar morto, é no bar que se curam as
“velhas magoas esquecidas”, de la se avista 0 mar, com seus navios que partem e
“Indiferentes, levam fardos de sonhos,/ Incertezas e algum passageiro bébado”.

O sentido inutil da viagem que podemos ler nos versos do poema de Myriam Fraga é
o da certeza acerca do fim, pois, no regresso sempre havera “Um naufragio a espera
em cada porto”. Do cais, de onde se observa o mar e também se canta a perda e a
saudade, se vé a cidade, que no poema “(...) amanhecia sob a chuva”. Em Jubiaba a
cidade se encontra em posicdo elevada. E do cais que Balduino, protagonista do
romance, espreitava as ladeiras, as casas velhas e enormes. “As luzes brilhavam l|a
em cima e nuvens alvas corriam pelo céu como bandos de carneiros” (AMADO,
1987, p. 132). Cidade e mar, mundos distintos, antagdnicos, mas indivisiveis,

constituem-se como locus afetivo em suas respectivas obras.

4.6 A trilogia do mar

A imagem do mar, tal como Myriam Fraga definiu, se configura como um

“cortejo de imagens associadas a amplos espacgos vazios, a liberdade de partir, ao

perigo, ao desastre” (FRAGA, 2000, s/p), desdobrando-se num universo de
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infindaveis possibilidades. O mar fraguiano afasta-se do mundo mais proximo da
vida fugaz. Tal imagem aparece imperando sua presenca como motivo de
composicdo em trés das obras da autora. Primeiro com Marinhas, de 1964, seu
primeiro livro, depois, Pescadores de Mar Grande, de 1972, publicado pela primeira
vez na revista Cla de Fortaleza e A ilha, de 1978. Estes trés livros formam uma
espécie de “trilogia do mar”, conforme denominou a prépria autora, e nos quais o
mar apresenta-se representado de maneiras distintas.

E importante ressaltar que além desses trés momentos em que o mar é
imagem privilegiada na lirica fraguiana, ele esta presente, de forma disseminada, em
outros momentos de sua obra poética, contracenando com outras imagens ou
mesmo tendo sua imagem tomada como o lugar da memoaria.

Em Sesmaria, a poeta tematiza aspectos da historia da coloniza¢do do Brasil
a partir da cidade de Salvador, enfocando, sobretudo, a invasédo holandesa e a
resisténcia luso-brasileira no periodo colonial. No penultimo capitulo, intitulado
“Naufragios”, o mar nos vem a cena a partir de trés episodios, através das imagens
de embarcagcbes naufragadas na costa brasileira: o Galedo Sacramento, Galeao
Rosario e a Nau Sr? Vitéria. Nos trés poemas que compde esta parte do livro e que
levam os titulos das embarcacdes naufragadas, a voz lirica, conforme destaca
Francielle Galante (2006, p. 30) em Os prismas da Cidade, “contrapde a fragilidade
dos navegadores a forca das aguas que os captura para si, transformando o

naufragio numa espécie de ébolo ao oceano conquistado”:

Galedo Sacramento

O casco de vidro
Cavalgando a tormenta
(Fragilima estrutura),
Precipicios de vento
As velas engolindo.

Estilhacam o peito
As granadas do medo.

Silva - sibila o vento,
Dilacera. O mar,

Sua foice escura,

Seu punhal de granito,
Seu rebanho de flrias.

Umido ventre de sal,
Matriz de nada,
Emprenhada mentira
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De cobalto.

Silva-sibila o vento,
Dilacera. O matr,

Seu denso corpo azul,
Sua pele de escamas,
Seu destino de fera
Subito voltando

A pupila gateada

Ao vortice do espanto.
(FRAGA, 2008, p. 73)

Nos versos de “Galedo Sacramento”, o mar com “Seu denso corpo azul’ e
sua “Pele de escamas” aparece com toda a sua poténcia indomavel estilhacando no
peito de seus navegantes “As granadas do medo”, dilacerando, assim, com sua foice
escura aqueles que desafiam suas aguas, metaforizadas pela imagem de um
“...rebanho de furias”, as divindades infernais (Alecto, Megera e Tisifone) que
personificam o remorso e a vinganca dos deuses na mitologia latina. Deste modo, 0
mar se presentifica nos versos da poeta com “Seu destino de fera” assolando os
homens.

Em Purificacbes ou o sinal de Talido, publicado em 1982, o mar apresenta-se
como memdria, em cujas aguas o sujeito lirico mergulha no tempo do caos, a
procura de explicacdes que remontam a um tempo imemorial. Ja em seu prefacio,
intitulado “Uma explicagao (quase) desnecessaria” o livro nos € apresentado como
sendo um “diario de bordo perdido num naufragio”. A poeta assume ressonancias
proféticas ao trazer para cena de seus versos os mitos “iniciais” acompanhando-os
como se, através deles, pesquisasse a historia interior do homem.

Na primeira parte de Purificagdes ou o Sinal de Talido, intitulada “O Talhe das
Pedras”, o mito da criagdo do mundo, do homem e de tudo que existe é tratado
como um percurso tortuoso. No poema em prosa “As purificacbes”, a idéia de
purificagdo pelo retorno ao inicio primordial, metaforizado na imagem de uma
“Umida sensacédo de comego, de esperma” (p. 221), liga-se ao principio das aguas
de uma “memoria-oceano”, “um rio oceano circular e infinito” (p. 221), onde todos os
acontecimentos sdo uma eterna repeticdo. O regresso no tempo, nesse poema,
pode ser entendido como sendo um regresso feito dentro do préprio sujeito: “E meu
sangue € memoria regressando no caos (...)" (p. 221).
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Ja em Os Deuses Lares (1991), do qual ja falamos, Penélope, a personagem
Homérica, cuja imagem nos € familiar, aparece se enunciando nos versos, marcados
pela circularidade de sua viagem pelos mares de seu proprio corpo. Trata-se de um
mar inesgotavel em cujas aguas ela se lanca e mergulha a procura de respostas
para sua vida, mas sem certeza alguma do que ir4 encontrar. Trata-se do mar
interior, uma dimensao intima de Penélope, caracterizada pela imensiddo e
profundidade das aguas, um “mediterraneo abismo”, onde ela se redescobre mesmo
sem nunca ter saido geograficamente, como Ulisses, para uma viagem herdica
extramundos, em “mares profanos”.

O critico e escritor Hélio Pdélvora no ensaio “Um poeta de aguas primordiais”,
publicado no Jornal do Brasil em 1976, destaca que entre Marinhas, o volume de
estréia em 1964, e A llha, de 1975, espraia-se a tematica quase constante do mar,
que lhe banha a poesia com o sortilégio da presenca viva, audivel, ardente, ou com
a insinuacdo dos mitos, de passadas navegacfes e renovados assombros, como
pode ser percebido em Sesmaria.

Em Marinhas, observou o critico Odorico Tavares, na ocasido de seu
langamento, “Nenhuma palavra é inutil, em cada poema. Tudo ali nos da, em termos
de definitivo, 0 assunto mar que dominou a autora num livro que venho saber de
estréia e estréia de uma jovem poetisa (...) (TAVARES, 1964, p. 4). Em termos
formais, Marinhas evidencia o que ja falamos acerca da producéo poética de Myriam
Fraga, uma forte consciéncia em relagdo a disposicdo das palavras nos poemas e
sua ndo vinculacdo a uma estrutura fechada de versificagdo. Seus versos
fragmentados projetam a paisagem iridescente, parte da composi¢cdo do universo
maritimo da vida do pescador, seus objetos, seu barco e a tragédia.

Sem duavida, Marinhas foi o “seu primeiro canto de amor ao mar”, e, com suas
imagens concisas, compde a paisagem a partir de uma voz que se reporta ao mar

sempre como um lugar de “naufragio”, espago do desastre inevitavel:

Trago o metal
E a linha.
Anzéis dormindo nos cestos,
Sonhando auroras
E peixes.

Com a enxada dos remos
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Planto a semente dos dias.
Planto redes e esperanca,
Colho naufragios e peixes
Sargaco
Blzios
Algemas.
(FRAGA, 2008, p. 25)

Na primeira estrofe, o metal, a linha, os “anzdéis dormindo nos cestos”,
sonhando peixes e auroras somam esperanca ao se adentrar no impreciso territorio
do mar e se configuram como vivos elementos para a constru¢cdo de uma analogia.
A cena segue na segunda estrofe com a a¢éo do sujeito poético sobre o mar, para o
pescador 0 mesmo que a terra sobre a qual o lavrador se empenha, lugar de onde

se retira o sustento. Plantando no mar, “a semente dos dias”, com “...redes de
esperanga”, a voz lirica colhe seus despojos, peixes e naufragios. Esta ultima
imagem percorre 0s oito poemas que compdem o livro da autora, presentificando o
sentido de deriva e perda, que no segundo poema da série, se configura como
sendo um “Destino de maresias / Tecido com as maos do vento”. Percebe-se, entéo,
gue o mar de Marinhas, “ndo é um postal, mas algo ancestralmente ameacgador”

(VEIGA, 1987, p. 295), tal como vemos no “poema VIII”, dltimo da série:

O pogo verde
Na funda queda.
A alga e o peixe
Multiplicados.

Sono esquecido
Dos naufragados.

Rosa dos ventos partida,
Barco fantasma, amrugem.
No fundo a espada,

Rastro de nada.

* * %

No corpo azul do afogado
Brilhavam estrelas-do-mar.
(FRAGA, 2008, p. 25)

Para Gaston Bachelard (1997), em A &gua e os sonhos, “a agua (do mar
sempre) quer um habitante” (p. 171). Esse habitante, em Marinhas, € o afogado azul
dormindo o “sono esquecido / Dos naufragos”, no vazio porto sem nome da morte,

onde se ancoram as vidas. E vA a tentativa de se domar as aguas com um barco
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“reinventando o caminho”. Por isso, mesmo com o mapa tragado de um roteiro que
se julga preciso, tudo € em vao na “travessia malograda” do sujeito poético. De nada
adiantara todo o empenho humano em uma acdo, nem 0s instrumentos que
viabilizam a travessia, nem mesmo o0 horizonte sempre novo para o0 homem se
reconstruir, 0 mar é um mistério de vida e morte inscrito nos versos da poeta, pela
memoria dos grandes desastres e da aventura humana em meio a abundante vida
marinha.

De feicao estilistica parecida com Marinhas, “Pescadores de Mar Grande” é a
tentativa da poeta de humanizar a paisagem. Apesar de nao ter sido concebido
como livro, mesmo sendo bem mais extenso em nimero de poemas que Marinhas,
onze partes ao todo, seus versos apesar de sugerirem uma continuacdo de seu
primeiro livro, alcangcam outro nivel de realizacdo da temética marinha, pois
encenam a luta pela sobrevivéncia travada entre o homem e o mar. Se em
Marinhas, o mar aterrador silencia a audacia humana, em “Pescadores de Mar
Grande” esse embate se constrdéi como um desafio a ser superado diariamente.

No primeiro poema da série, a imagem do barco, feito pela mado humana, constitui-
se como instrumento de trabalho e o homem aparece como agente da agao, agora

explicitamente:

De madeira
Faz-se
Um barco,

Amanho seco
E seguro.

Crava martela
Calafate.

De estopa e breu
Faz-se.

Um barco

Seu porto obscuro
Tragando seu leme
Duro.

De trabalho
Faz-se o homem

Lavrado de dor
E espuma,

Cinzel de tempo
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Na cara

E a violéncia

No punho.

(FRAGA, 2008, p. 32)

Com versos curtos, a poeta canta as dores do homem que vive do mar e no
mar, sujeito a suas intempéries, cujas marcas trazem nos pulsos que empurram o
barco para a terra. Segundo Myriam Fraga, em depoimento, “Pescadores de Mar
Grande” projeta “toda a dor de uma existéncia consumida entre ardores de sol, a
longa espera enervante do peixe, alimento, prémio feroz de uma batalha contra a
fome e contra os rigores do mar, que |lhe corréi o corpo em asperas cicatrizes”
(FRAGA, 1985, p. 52), conforme podemos perceber nos versos finais do “poema
VIII": “Salmoura / Cinza do tempo / Cortou-lhe o corpo / Por dentro. // Ele existe / Em
cicatrizes”.

A llha, publicado em 1975, pelas Edicbes Macunaima, € o quarto livro de
poesia da escritora baiana. Sua estrutura de “plaquete”, com folhas soltas e nao
numeradas, postas de forma alternada com as ilustracbes do artista plastico
Calasans Neto, permite ao leitor uma experiéncia diferenciada. Como uma ilha,
imagem construida de forma circular e dinAmica nos versos da autora, as folhas
podem ser reagrupadas ao gosto do leitor, de forma que o livro passa a nao ter nem
um inicio nem um final fixo, tornando sua leitura mével e fazendo o contorno
geografico de uma ilha.

Em entrevista para o caderno “Arte e Literatura”, do Diario de Noticias em
1969, Myriam Fraga relembra uma imagem que pode ser relacionada com a de sua
ilha mével. Esse momento, segunda a autora, foi marcado por uma “incrivel emogéao

estética que ndo pbdde ser transmitida de imediato” (FRAGA, 1969, p.4):

Houve uma vez, por exemplo, era de tardinha, vinhamos de lancha e,
de repente, no mar totalmente azul, havia como que uma ilha de
espuma branca. lamos nos aproximando e quando a proa chegou
bem perto, aquilo subitamente voou, eram aves que voaram contra o
sol e o céu azul, assustadas pelo barulho do motor. Na hora,
exatamente na hora, na presenca de uma violenta emogéo estética
comecei afazer um poema depois esqueci 0 que havia pensado e
nunca mais consegui, mas aquele momento ficou gravado e um dia
ainda renasceria em poesia (FRAGA, 1969, p. 4).
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Essa imagem esquecida, de versos que foram levados da memoria pelos
ventos de um passeio, parece habitar os versos da poeta na composicdo de sua
ilha, pela dimensdo movel que ela assume, como sendo banhada por um mar insano
a girar, tal um reldgio para além do tempo na agua primordial. Os simbolos e as
metaforas presentes em A llha remetem aos perduraveis mitos, tdo bem sentidos na
plasticidade das gravuras de Calasans Neto, devolvem a Myriam Fraga a atitude de
contemplacéo e integracdo vivente. Sao seres mitolégicos, a exemplo da esfinge,
cujo segredo parece habitar o territério da ilha, propondo enigmas sem respostas, ou
mesmo as imagens circulares, mandalas girando no infinito. Deste modo, a ilha
espraia-se nos versos sua dimenséo para além do existente, configurando-se como
invento da arte poética no territorio do vazio:

Invento a ilha
Mistério

De ser real

E sonhada,

E crio além do
Que existe,
Territério do mostrado.

Toco o bojo das palavras,
Miolo do sofrimento

E ent&o instauro
Um momento
Onde tudo se estilhaga

E o centro do mundo
E nada.
(FRAGA, 2008, p. 39)

A ilha, nos versos de Myriam Fraga, € um mundo em movimento, circular e
infinito, uma cidade-ilha solta no tempo que lhe aparece como uma obscura
mandala. Por outro lado, a ilha parece as vezes alcancar um lugar de luz,
transcende em infimos momentos sua predestinacdo de precipicio, quando nos
esconsos do “terror corrompendo estrelas”, a luz dessas mesmas estrelas rompe a
solidao projetando o “aconchego”, mesmo que no “redondo limite”. O mar fraguiano
consegue expandir seus limites, sendo apresentado desde um mar de desastres,
com seus naufragos, até territorios de imagens constitutivas da memoria primordial,
perpassando a dura vida do homem em sua luta pela sobrevivéncia retirada das

aguas.
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5. LINHA D’AGUA: MAIS QUE UMA SALVADOR DE PAPEL

Em 1984, apos o convite de Jorge Calmon, na época diretor chefe do jornal A
Tarde, a escritora Myriam Fraga passou a assinar uma coluna cultural, cujo objetivo
era informar aos seus leitores, de forma breve, o que acontecia na cidade de
Salvador, nas varias areas ligadas a cultura. Nascia assim, a coluna Linha D’agua.

Cabe observar que na década de 1980, o espaco destinado nos jornais da
cidade de Salvador a literatura e a arte havia se reduzido. Os suplementos literarios
ja ndo ocupavam um espaco privilegiado nas paginas dos principais jornais.
Conforme observa Myriam Fraga, havia ainda a necessidade, dado avanco das
tecnologias e da concorréncia, sempre crescente, de se modificar, de reformular
conceitos desde que “a comunicagdo se transformou num grande show midiatico
onde o que importa € o0 alcance da noticia e a rapidez da informagao” (FRAGA,
2010, s. p.).

A Linha D’agua, mantida ao longo de vinte anos, de 1984 a 2004, cumpriu o
seu propo6sito como um importante difusor, espécie de “antena cultural”’, por isso,
também, agregava informacdes que ultrapassavam os limites territoriais da cidade,
do estado e, em alguns casos, do pais, de acordo com 0 que a autora julgava ser
pertinente.

Na sua primeira publicacdo, no dia 4 de abril de 1984, foi informado ao leitor,
em uma pequena caixa de texto, o propoésito da nova coluna do Caderno dois no
jornal A Tarde, como uma espécie de apresentacao:

Iniciamos a partir de hoje uma coluna de Informacédo Cultural que
promete levar aos leitores de A Tarde, de forma breve e resumida,
um registro do que acontece em nossa cidade nas varias areas
ligadas a cultura.

Esse compromisso representa para noés uma grande
responsabilidade, pois este jornal, o0 mais lido e importante do Norte
Nordeste, nos abre a porta de um publico que prometemos honrar
com o melhor de nosso esfor¢o e capacidade profissional.

LINHA D’ AGUA pretende ser isto mesmo: isengdo, claridade,
limpeza. No mais, é seguir em frente e que as aguas de Oxala
purifiqguem meus caminhos (p. 12).

Apesar da autonomia que tinha em relacdo a escolha dos temas dos textos
que seriam publicados, ficando reservadas a ela tais decisbes, Myriam Fraga

ressalta que pelo fato da coluna ocupar um espac¢o muito reduzido no jornal, era



165

preciso que fosse 0 mais enxuta possivel e, a0 mesmo tempo, cumprir seu papel
informativo. Entretanto, com o passar do tempo, a coluna “foi tomando vida proépria e
nem sempre se conformou a essa medida” (FRAGA, 2010, s. p.). De modo que, em
um movimento particular, e sendo Myriam Fraga muito apoiada por Jorge Calmon,
chegou a ter até meia-pagina do jornal. Depois, ja no final dos anos de 1990, a
coluna Linha D’agua passou a ocupar um espago mais vertical, como uma longa tira
que foi se estreitando cada vez mais. Esse fato coincide com época da criacdo do
suplemento literario A Tarde Cultural em 1990, iniciativa de Jorge Calmon, que
entendeu a necessidade da criacdo de um espaco no jornal que veiculasse textos de
outra natureza e que nao dispunham de espaco no noticiario comum.

Publicada sempre aos domingos, embora tivesse passado algum tempo para
as quintas-feiras, a coluna Linha D’agua retornara pouco tempo depois para a
pagina dominical, com maior tiragem. No mesmo ano em que a coluna comecgou a
ser publicada no “Caderno 2” do jornal A Tarde, Myriam Fraga introduziu algumas
mudanc¢as no modo como a coluna iria ser apresentada nos anos seguintes. Criou
uma subsecdo intitulada Mosaico, espécie de pequeno painel informativo dos
principais eventos artisticos e culturais que iriam ou estariam acontecendo na cidade
de Salvador durante a semana. Uma espécie de sintese informativa, assim poderia
deter-se em questdes especificas que julgava serem de primeira ordem.

A coluna Linha D’agua, de certa forma, era um sintoma desse espaco
destinado a literatura, a arte e a cultura, reduzido pelas contingéncias capitalistas. A
escassez de espaco para 0s suplementos literarios, existentes décadas atrds com
maior forca, de certa forma, era reflexo dessa nova conjuntura, pois, segundo
Myriam Fraga, “o tempo havia ficado caro”. Mudava também o perfil de quem
trabalhava no espaco do jornal, com a profissionalizacdo do jornalista, consolidada
em 1979. Essa mudanca determinava a obrigatoriedade do diploma em curso
superior de jornalismo. Comecava a lenta transicdo, muitas vezes conflituosa, entre
geragOes de profissionais, convivendo com duas formas de fazer jornalismo. Essa
mudanca no perfil do profissional, em grande parte, veio acompanhada por
alteracdes ocorridas nas condi¢fes de trabalho no interior das redac¢des dos jornais.

Por fim, a autora, acrescenta que as modificacdes realmente significativas
que viriam a afetar, de fato, a autonomia do espaco ocupado pela coluna, se deu
com a saida de Jorge Calmon, quando o jornal sofreu modificagcbes em quase todas

as areas e muitas colunas foram extintas, com excegdo da Linha D’Agua, que
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permaneceu, embora sem o destaque que possuia anteriormente. Diz ainda, ser
dificil para ela falar de modo mais amplo acerca das mudancas estruturais ocorridas
no jornal durante um periodo bastante longo: “as mudangas geralmente nao
acontecem de repente. Elas vdo sendo geradas aos poucos a medida das
necessidades até que se corporificam”. Reconhece a importadncia desse
aprendizado: “Como escritora ela [a experiéncia jornalistica] me deu disciplina,
senso de medida, responsabilidade com a informacao e, sobretudo, a busca pela
expressao correta, a simplicidade que a boa prosa exige (...) e oportunidades de
vivenciar o momento cultural com olhos mais atentos” (FRAGA, 2010, s.p.).

N&do se pode esquecer o contexto das mudancas ocorridas nos grandes
jornais, de fatos importantes no cenario nacional, decorrentes da progressiva
liberalizagdo do regime militar no final dos anos de 1970, apesar da intensa censura
imposta aos meios de comunicacao. O final dessa década, no entanto, culmina com
o fim do Al-5, em 1978, seguido da Anistia, em 1979, além das eleicbes diretas para

governadores, no ano de 1982.

5.1 Um escuro pais

Duas obras de Myriam Fraga merecem ser lembradas.

Na palestra pronunciada no Conselho Permanente da Mulher Executiva da
Associacdo Comercial da Bahia no dia 29 de maio de 1985, a escritora Myriam
Fraga, ao fazer um breve panorama sobre sua producao literaria declarou que O
Livro dos Adynata foi publicado “quando os horizontes do pais estavam ainda
escurecidos pela repressao e pelas mordagas” (p.53). Era o ainda reflexo do Ato
Institucional namero 5, publicado por decreto em 1968 que representou 0 mais
incisivo instrumento de anulac&o das conquistas do sistema democratico brasileiro e,
dentre outras prerrogativas, consagrou a intervencdo nos Estados e Municipios, o
recesso do Congresso Nacional, das Assembléias e Camaras de Vereadores,
eliminou o regime vitalicio dos magistrados, professores e as elei¢cdes pelo voto
popular, suspendeu direitos politicos e cassou mandatos. Sob sua égide oficializou-
se a censura no Brasil. E nesse cenério de instabilidade que Myriam Fraga traz a
cena seu Livro dos Adynata, quando os aparelhos de controle do Estado, vigilantes,

coibiam toda e qualquer “ameaca” a soberania nacional.
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Produzido pelas Edicdbes Macunaima, o Livro dos Adynata teve seu
lancamento entre amigos, sendo pouco difundido, apesar de certa repercussao dada
pelos meios de divulgacdo impressa da época, como 0s jornais locais e outros do
eixo Rio-S&o Paulo, alguns anos depois de seu lancamento. N&o é de se admirar
qgue um livro que trata da impoténcia do artista em um momento crucial de nossa
histéria tenha passado despercebido pelos “olhos vigilantes” da censura, dada sua
curta circulacéo, restrita a cidade de Salvador.

O Livro dos Adynata se estabelece como um contraponto de Sesmaria, “uma
espécie de antitese”, pois, ao contrario dos herois da histéria cantados nos versos
de Sesmaria, seu segundo livro, publicado em 1969, o0 que existe € o0 proprio poeta e
sua incapacidade, sua impoténcia diante do que dizer. O Livro dos Adynata, nesse
sentido, conforme afirma Jerusa Pires (1973) no prefacio que abre o livro, pode ser
pensado como um exercicio de transgressdo imposto ao verbo poético e “a prépria
interpretacdo do desequilibrio do mundo, resultando em expressfées de desacordo,
de tensdo entre o0 que se diz e 0 que se podera dizer entre 0 que se canta e
cantaria” (p. 10), no limiar de uma censura entido vigente.

O Livro dos Adynata esta dividido em trés partes: “l - Definicho ou da
impossibilidade de Dizer”, “Il - Definicdo ou da impossibilidade de Ver’ e “lll —
Definicao ou da impossibilidade de Ser”. Nas trés impossibilidades destacadas pelos
titulos das trés partes do livro, o eu-lirico, através da palavra, tenta dizer, mas
sempre é atravessado por algo em sua condicdo de oprimido. Essa politica do nédo
seria marcada pela auséncia de palavras, mas imp6-las ao interlocutor, no caso ao
poeta, é impedi-lo de sustentar outro discurso divergente de uma ordem. Nesse
sentido, o Livro dos Adynata pode ser percebido como uma resposta aos anseios
libertarios de toda uma geracéao.

Na primeira parte do livro, a poeta focaliza a dificil barreira instalada entre o
sentir e o dizer pelo esfacelamento da propria linguagem. A impossibilidade de dizer
também do que se Vvé e do proprio existir. A explicacdo precisa, sentido que reveste
a palavra “definicao”, presente no titulo dessa parte do livro se esfacela pelo restante
da sentenca, inviabilizando a projecdo de uma explicagdo, sempre reticente. Jerusa

Pires, no referido prefacio, considera que

a declaracao da impossibilidade, sua sugestédo ou a prépria reticéncia
seria 0 transtorno do engenho poético para o posterior encontro do
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mesmo, a declaracdo do que nao se diz, para que em siléncio
proposto ou em disjuncdes se possa significar e alcancar mais fundo
(PIRES, 1973, p. 11).

Os versos curtos e incisivos assumem a postura reivindicadora do nao dizer,
‘0 que n&o seria assumir uma impoténcia diante do que dizer” (PIRES, 1973, p.11),
ja que a voz lirica reconhece estar sentindo aquilo de que ele ndo pode falar,

conforme se |é nos versos da primeira parte do livro:

Aqui nao falo
Que a lingua é um travo
De mal dizer.

E ndo desminto
Antes 0 avesso
Sinto

Do nao dito.

Carrego um peso

Por isso,

Por tudo o que calando
Consinto.

E no entanto sei
Do pouso aéreo
Da verdade.

Ferrolhos na cara,
Maxilas-tenazes
Sem alarme.

(..

Aqui ndo falo

Antes me calo

Que avida é um favo
De mal dizer

E me sustento
Do que reparo
E em silo guardo
De apodrecer

Carrego cestos,
Em mim balaios
De nao dizer

E lingua é um travo
Com os alfinetes

De so6 saber.

(FRAGA, 2008, p. 139)
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Na década de 1980, a autora publicou A Lenda do passaro que roubou o fogo
(1983), producao conjunta que une outras duas linguagens, a partir de outros dois
artistas: o compositor Carlos Pita e o gravador e ilustrador Calasans Neto. Trata-se,
portanto, de uma obra em trés movimentos. O livro € um conjunto estruturado a
partir do trabalho artistico em torno de uma das véarias matrizes indigenas da
conquista do fogo. Como no mito de Prometeu acorrentado, 0 que se anuncia é a
possibilidade de libertacdo; também a compreensao de uma limitagdo. Em “Neste

escuro pais” é possivel ler tanto o silenciamento como uma limitacao:

Neste pais da noite,

Meu tormento

Como um cavalo em chamas,
Como um potro

Lacerado de espinhos.

Neste pais do escuro,
Nesta patria

De fUrias rodilhadas,

Meu siléncio

Como o beijo dos mortos,
Como o frio

Rocar do labio ausente.

Neste incerto pedaco,
Onde tudo

Se faz possivel,

O sortilégio

Tece sombras no escuro.

Morcegos degolados
Contra um muro

De frio e vento e medo
E danacéo.

(FRAGA, 2008, p. 290)

Na série de entrevistas com Josepph Campbell (1990), publicadas sob o titulo
de O poder do mito, o mitélogo afirma ser o roubo do fogo um tema mitico universal,
de modo que as varias historias que narram essa conquista ndo buscam explicar a
origem do fogo, antes estdo mais interessadas no seu valor. De fato, & o valor do
fogo que move a sua busca. A conquista do fogo libertaria os homens. Por isso,
Prometeu, como inventor do fogo técnico, conforme observa Jean-Pierre Vernant,
pde ndo mao humana o dominio de todas as técnicas, mas com limites, ja que 0s

homens “ndo conhecem a arte politicas nem a arte militar, que € uma parte da
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primeira, pois Zeus € o Unico a dispor desses conhecimentos, dos que ndo poderiam
participar” (1990, p. 253). Eis o mundo dividido entre o dia e a noite, habitado pelo
homem desprovido do dominio técnico que possibilitaria dominar a matéria; tensao

estabelecida a partir de uma impossibilidade, para néo dizer cerceamento.

5.2 A aprendizagem do jornal

Na década de 1980, a imprensa nacional ingressaria num periodo de
autonomia crescente, fortalecida pelo fim da censura, cumprindo, assim, um
importante papel na condugdo da lenta “abertura” politica do Brasil. E nesse
contexto de transicfes que Myriam Fraga passa a escrever para o jornal A Tarde.

Em 29 de abril de 1984, a autora publica, em destague, na coluna Linha
D’agua, um breve texto intitulado “Um tema para reflexao”, motivada pela leitura do
artigo “Longe va temor servil”, de 20 de abril de 1984, de Décio Pignatari. A autora
pondera a forma como os baianos foram taxados como um povo desconectado das
grandes mudancas pelas quais passava o Brasil, permanecendo imoveis ante ao
cenario nacional que, segundo Pignatari, exigia uma tomada de posicdo mais ativa.
O que muito incomodou a escritora foi constatar que havia, de fato, no entender

dela, um imenso vazio:

O intelectual baiano, com raras exce¢bes que como sempre SO
confirmam a regra, age frente a realidade como dizem que faziam os
colonizadores ingleses na india: de luvas. Ha certa indiferenca, uma
acomodacdo, uma apatia que enfermiza o meio cultural baiano e
reflete negativamente na sociedade como um todo (p. 10).

Em “Muda Brasil”, publicado em 20 de abril de 1985, a autora tece algumas
consideracfes acerca do momento pelo qual o pais passava, mas focando na
cidade de Salvador, observando o modo como tudo repercutia com o crescente, mas
lento processo de abertura politica que avancgava na direcao do fim do regime militar,
percurso amplamente noticiado pelos veiculos de imprensa e televisivos durante 0s
anos de 1980:

Desde a ultima terca-feira ha um clima diferente no ar. Uma alegria
que explode em festas por toda a parte e que faz com que as
pessoas acreditem com forgca em outros tempos, em outros métodos,
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em outra dire¢cdo. H4, sobretudo, uma leveza no coragdo como se de
repente no tivessem tirado das costas toneladas de peso. Nos
estamos integros em paz. Apenas agora € preciso pensar que esta
imensa esperanca nao pode repousar nos ombros de um s6 homem.
Tancredo Neves, por maior que seja a sua competéncia e habilidade,
nao podera sozinho soerguer este Pais. Esta tarefa cabe a cada um
de nés e a todos. Esta forca que levou o povo a civica campanha
pelas diretas e uniu tantas pessoas na luta pelo sonho de uma patria
livre ndo pode parar agora. O caminho é longo e ndo sera facil a
caminhada. As tdo almejadas mudancas tém que comecar dentro de
cada um, no escondido da prépria consciéncia, sem acomodacéo,
sem compactuacdes, sem covardia nem fraqueza. N6s fizemos a
hora e de repente precisamos nos dar conta de que agora é pegar o
instante na unha e ndo deixar simplesmente acontecer. H4 um novo
cheiro no ar um perfume de liberdade. E € bom que todos respirem
forte porque de hoje em diante ndo serdo mais toleradas certas
exalagBes nauseabundas. Desta vez é pra valer. Muda Brasil! (p. 10)

Enguanto vivia-se um momento complicado na politica brasileira, acontecia o
Il Encontro de Escritores, organizado pela Unido Brasileira de Escritores (UBE), em
Sé&o Paulo, dos dias 17 a 21 de abril, quando poderiam, mais uma vez, defender
suas posicdes, como haviam feito em 1945. Como era de se esperar, 0 encontro
transformou-se num férum de debates ndo s6 de questdes culturais, mas também de
questdes politicas. Como observa Myriam Fraga, presente no evento, “havia uma
esperanca de que com a Nova Republica recuperassemos finalmente a liberdade
tdo ambicionada”. No depoimento “30 anos de Academia”, Myriam Fraga relata esse

momento:

Jorge Amado, que fora o vice-presidente no Congresso de 1945,
dessa vez fora convidado para participar da mesa, no ultimo dia,
junto com outras personalidades da cultura e da politica. O
presidente Tancredo Neves agonizava, e temia-se que, com sua
morte, houvesse um retrocesso politico. O clima estava tenso.
Quando o vice-presidente eleito, José Sarney, entrou no recinto,
ladeado por Jorge Amado e Luis Viana Filho, houve um certo
relaxamento na platéia. Mas a chegada de Ulisses Guimaraes foi
apoteética, um estrondar de palmas e milhares de vozes cantando o
Hino Nacional (FRAGA, 2016, p. 50).

Enquanto no dia 24 de abril, no solar dos Neves, na cidade de Sao Joao Del
Rey — MG, era velado Tancredo Neves, no Solar Gées Calmon, em Salvador, o0s
membros da Academia de Letras da Bahia decidiram que a escritora Myriam Fraga
ocuparia a cadeira numero 13 da academia de letras da Bahia.
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Quando o cotidiano como acontecimento passa a ser midiatizado, constituido
como um aspecto do real termina por se impor a “nossa experiéncia do sensivel’, diz
Gilles G. Granger. Entender que a reorganizacdo da experiéncia é temporal implica
compreender a necessidade que a cronologia do relégio orienta em termos de
sequencialidade, e também de circularidade. Segundo Muniz Sodré, “o “atual’
promove um curto-circuito entre passado e presente” (SODRE, 2009, p. 22), por
iSso, 0 que se considera como atual — essa preocupacédo prépria da modernidade —,
enquanto renovagéo continuada, na pratica jornalistica “pereniza a ruptura com o
passado” (p. 23). No espaco do jornal, o valor do novo é fetichizado como
“‘novidade”, mas em gradacgdes diferentes, assim, quanto maior for o potencial de
sua atualidade, maior sera a sua pertinéncia ao nosso “espago-tempo”. Nao por
acaso, Habermas (2005) compreende a atualidade como “‘uma passagem para o
novo” (p. 9).

A grande mudanca ocorrida no cenario nacional brasileiro acontece de forma
gradual, ao longo dos anos de 1980, apenas no ultimo ano desta década € que se
consolidou a primeira eleicdo presidencial através do voto popular. De fato, as
eleicbes de 1989 foram as primeiras desde 1960, em que os cidadaos brasileiros
aptos a votar escolheram seu presidente da republica.

O escritor e jornalista Ariovaldo Mattos, por ocasido da publicacdo da coluna
assinada por Myriam Fraga, no jornal A Tarde, a saudou com entusiasmo na sua
estréia e a convidou para escrever no jornal da Industria e Comércio, o IC, dirigido
por ele. Foi nesse jornal que Myriam Fraga encontrou um espaco fértil para publicar
uma seérie de crbnicas entre os anos de 1984 e 1985, sendo muitas delas
republicadas na coluna Linha D’agua, principalmente na década de 1990. A autora
seguiu publicando em ambos os peridédicos, quase em paralelo durante dois anos,
sendo que no Jornal do Comércio ela publicava apenas cronicas na sua maioria, e
alguns contos, pois 0 espaco que dispunha néo tinha a mesma finalidade que o da
coluna Linha D’agua.

Em entrevista para a revista Exu, n.34, jan/mar, de 1997, Myriam Fraga
avaliou como positiva sua atividade jornalistica no periodo em que assinou a coluna
Linha D’agua. A autora reconhecia ter vivido uma experiéncia bem distinta em
relacdo a escrita, jA& que o cotidiano estava bem mais presente, tanto como
linguagem ou mesmo como tema. Seu percurso literario estava tencionado por esta

outra forma de registro veiculado pelo jornal. Mesmo tendo declarado que a



173

atividade jornalistica a ajudou a perder o medo de se expor publicamente, a autora
explica que nunca deixou de entender ser a exposi¢cdo da poesia outra coisa: “...um
striptease mental. E preciso aprender para fazer. No poema n&o se expde soO a pele
do corpo, mas as visceras!”. A licdo barthesiana pode ser lida nessa esteira,
principalmente quando se procura entender o texto como um anagrama do corpo,
“‘mas do nosso corpo erético?” (BARTHES, 2004, p. 24). O prazer do texto é
irredutivel, faz o leitor entrar em crise sua relacdo com a linguagem. E
desestabilizador ao fazer vacilar as bases historicas, culturais do leitor, bem como a
consisténcia de seu gosto e valores, de suas lembrancas.

A crbnica “Maneiras de gostar”, publicada no Jornal da Industria e Comércio,
o IC, em janeiro de 1985, trata dessa questdo, e ressalta certa insatisfacdo. Nesse
texto, a autora apresenta o didlogo entre ela e um amigo, que confessa estar
gostando muito de sua nova atividade como cronista. Esse dialogo evidencia um
ponto de tenséo entre duas formas: a das crbnicas que a autora passara e escrever
para o jornal e a da poesia, incompreendida por esse seu leitor: “— Sabe como é.
Poesia nem sempre a gente saca. E preciso estar por dentro, conhecer os macetes.
Agora a crbnica € outra coisa, é mais facil. Principalmente aquelas em que vocé fala
de coisas que a gente conhece bem”. A fala do amigo, que nunca perdeu sequer um
lancamento de seus livros é recebida pela autora de forma inesperada e |he incita

uma reflexdo pessoal sobre o seu trabalho como escritora:

Estava |4 sempre, rente e quente, livrinho na mao, o primeiro nos
autografos. E ndo € que agora me vem com esta: “Coisas que a
gente conhece bem”, batatas! Foi quase como se dissesse: “Escreva
ai tudo direitinho, bem mastigadinho, que é para ndo haver duvidas”
— Mas nédo exige muito trabalho. Pensar é chato, faz cécegas.

Olho o amigo de frente. Nada de errado estd sendo apenas sincero.
Acho até que me faz a confissdo e o com ele. Esta sendo apenas
sincero. Acho até que me fez a confissao e se sentiu aliviado. Agora
esta gostando e isto de certo modo nos aproxima. Pisamos desta vez
um territério conhecido, espécie de pasto comum, nédo as desoladas
charnecas, néo a terrivel passagem, o vasto e incomensuravel pais,
Inferno e Paraiso, onde “tirante Laura e talvez Beatriz” bem poucos
se aventuram.

Mas sera que os adeptos da poesia formam um grupo assim tédo
fechado? Serd que o processo onde ela medra, flor nascida no
asfalto, é assim téo rasteiro? A experiéncia de 20 anos de oficio me
ensinou que ou se vive a poesia intensamente, apaixonadamente,
ou, como a imensa maioria, simplesmente se ignora, quando néao se
detesta (...) (FRAGA, 1985, p. 2).
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Os questionamentos que a escritora faz apos o incidente colocam a poesia e
sua suposta dificuldade de compreensdo por parte dos leitores no centro de sua
breve reflexdo Esse argumento ndo convence a autora acerca da visivel auséncia de
predilecdo. Na poesia, “As coisas que a gente conhece bem” ndo deixam de se
fazerem presentes, mas a sua comunicacdo segue outro caminho, dada a forma
como linguagem esta organizada. O que faz com que esse leitor considere a poesia
de Myriam Fraga de dificil penetracdo? Talvez pensasse no léxico empregado, no
modo como as palavras estavam organizadas, dos espacos vazios a fragmentacéo
das imagens, na sua procura por uma continuidade.

Se por um lado a poesia de Myriam Fraga péde incomodar o leitor, a sua
atividade jornalistica parece ter outro tipo de recepgao: “De certo modo, sinto que as
pessoas gostam mais do que escrevo hoje”. Entrevistada por Franklin Jorge em
1980, um ano apos o langamento de seu livro O risco na pele (1979), publicado pela
Civilizacdo Brasileira, Myriam Fraga confessa-se “muito vulneravel aos
acontecimentos exteriores”, tado pertencentes a ela, no nivel da vida cotidiana,

quanto a experiéncia poética da escrita:

A noticia no jornal, o grito, a rua, a violéncia e a opresséo, a morte
como a vida, o riso, o direito e avesso de todas as coisas, tudo isto
faz parte de mim, é tdo meu quanto a minha propria esséncia, meu
pensamento, meu mundo interior. Nunca me desejei num espaco
fechado e estéril, mas num universo aberto onde todas as
ocorréncias, mesmo as mais simples, me toquem profundamente.

Talvez, por isso, os versos do poema “Espaco jornal”’, publicado em O risco
na pele (1979), reflitam esse tumulto a partir do exercicio que a escrita jornalistica
imp0de, tdo duramente enquadra no seu espaco fechado, de linhas contadas. Mas no
poema, o0 enquadramento daquilo que é captado segue outra ordem, tdo diversa
quanto inusitada, ao ser atravessa por forcas que deslocam o vivido/ vivenciado de

sua esfera factual:

Da letra contida
A pele do siléncio
Se desprende



175

Cai como folha
Ou semente,
Como chuva
Na parede.

Inquietacdo do esperado
(Medo ou raiva?)

Se insinua,

Viagem de muitos gritos
Batendo claros

No muro.

Fabricam ecos
No escuro

As muitas mortes
Tecidas,

Ortografia compacta
Das manchetes
Sibilinas.

(..

VI

Aqui tenho o instante
E o mapa do tempo
(S6 importa 0 momento)

Um olho no mundo
Debrugo-me inteiro
No campo vermelho.

O vento no labio
E a sombra
Na cara.

Aprovo o teu gesto

(O medo entre os dentes)
Heroi do escuro

Fabrico um disfarce

E esfinge devoro
O mistério
Que invento.

Espero o momento.
(FRAGA, 2008, p. 184, 186)

N&o por acaso, a autora, em entrevista a Franklin Jorge, afirma ser sua

poesia “o resultado de uma experiéncia vivida ou inventada, profundamente sentida
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e grafada na carne”. “Espago Jornal”’, mesmo titulo de um dos poemas de Jo&o
Cabral de Melo Neto, tanto no assunto, como na estrutura, forma um todo coerente e
projeta o que seria uma escrita programada, delimitada pelo espaco fixo da noticia e
seu enquadramento, ao passo que certa melancolia parece impregnar suas palavras
ao longo dos versos.

Percebe-se, desde a primeira parte do poema, a heranca cabralina, que
lemos pela contencédo e escolha precisa dos vocabulos, através de um dizer que
transborda a visdo das coisas, com um siléncio que se desprende pelo que é tecido.
Nao por acaso, Claudio Veiga, no “Discurso de recep¢do a académica Myriam
Fraga”, ao apontar aspectos relativos a arquitetura dos versos da autora, evoca O

Engenheiro, de Jodo Cabral de Melo Neto:

Sondando essa definicAo de engenheiro e do poeta, verificaremos
gque sdo complementares o0s adjetivos que o0s qualificam e
chegaremos certamente a esta conceituacdo: o engenheiro deve ter
a imaginagdo do poeta e o poeta deve demonstrar a exatiddo do
engenheiro (VEIGA, 1987, p. 294).

E preciso destacar que a figura do engenheiro ja havia sido evocada pela
autora em Sesmaria, espécie de romanceiro em torno da cidade de Salvador, no seu
periodo colonial. A partir do poema intitulado “Francisco Frias?® ou das fortalezas”, o,
engenheiro que influi no tracado de Soter6polis ao construir os fortes
contemporaneos da invasao holandesa termina por caracterizar o poeta com 0s

mesmos adjetivos com que se refere ao construtor. Vejamos 0s versos iniciais:

D fundo do poco,

No frio cimento,

Com régua e compasso
Medias o tempo.

Esquadro e grafite
Na escala do sonho
Vivente e operario
Construias a fria
Beleza dos muros.

De vento e argamassa
Fazias o espaco

*® Francisco Frias de Mesquita (c.1578 - ¢.1645) foi um engenheiro militar e arquiteto portugués com
destacada atuagcdo no Brasil colonial em 1603. No exercicio desta fungdo projetou e construiu
diversas fortificacfes e outros edificios até retornar a Portugal em 1635.
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Da pedra esculpida
De areia e marulho.
(FRAGA, 2008, p. 65)

O rigor que a autora imprime na poesia tornou-se um ponto de tensdo no
jornal. Na crénica “Gralhas & Gralhas”, publicada no IC (Industria e Comércio) no dia
4 de novembro de 1984, a autora trata 0 modo como a escrita € veloz e, por isso,
nao permite retomar o texto inimeras vezes para modifica-lo. Engolir “gralhas” seria
lidar com os inumeros equivocos: “revisao € isto mesmo, sacis vermelhos em cada
pagina, até Lobato falou que é impossivel vencer as ‘gralhas’. Aceito. Tudo Bem.
Tenho engolido varias”. Para a autora n&o se trata de um mero preciosismo, de uma
incorrecdo ortografica ou mesmo a auséncia de uma palavra que néao influencie no
sentido do texto como um todo. Em “Gralhas & gralhas”, a narradora/ autora se
mostra indignada: “E ndo adianta dizer que em jornal € diferente, ndo precisa tanto
rigor, tudo é muito transitorio. Para mim ndo é ndo, e nisso sou neurdtica confessa e

declarada”. E continua:

N&o sou de criar casos e além de algumas eventuais explosdes tdo
flamejantes quanto passageiras — afinal um escorpido tem que
honrar o seu signo — sou de convivéncia tranquila. Mas se alguma
coisa na qual sou rigorosamente implacével é na defesa da absoluta
fidelidade ao que escrevo.

(...) Por isso encontrar uma palavra trocada no meu texto € como um
susto na esquina, um tiro de emboscada.

“‘Gralhas & gralhas” evidencia um desses erros de edicdo. O caso narrado
pela autora se refere a uma cronica publicada na semana anterior, “Uma alegria

para sempre”, de 28 de outubro:

Ora, aconteceu que em lugar de destino marinheiro tascaram, sei la
porque, um distinto marinheiro é até, modéstia a parte, uma imagem
aprovavel. Faz evocar (ou pretende fazer) toda uma ancestralidade
de navegadores, toda uma histéria visceralmente impregnada de
lendas marinhas, avls portugueses desbravando oceanos, colénias
fenicias ou simplesmente navios partindo, mil possiveis imagens
guardadas no inconsciente e que num atimo (&4 atimo mesmo, 6timo
uma ova) afloram. Mas dai passar para um distinto marinheiro é
transformar tudo em parddia, num ridiculo atroz que corta no ato a
tensdo da leitura. Tudo destruido pela subita e insdlita aparicdo de
um distinto marinheiro de roupinha engomada e tudo.
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Nas cronicas de Myriam Fraga, o cotidiano é apresentado por uma
perspectiva pessoal, através da projecao da voz autoral, permeada pela experiéncia
de quem vivencia a cidade, e apreende o presente na forma de momentos,
construindo uma espécie de sintese muitas vezes poética. Assim, se a memaria
envolve coisas passageiras, que o olhar da cronista fixa por um instante € a sua
experiéncia, o que lhe permite atribuir a profundidade do vivido. David Arrigucci Jr.
(1987, p. 32) explica que “esse momento pode ser o instante singular da revelagéo,
da visdo instantdnea, em que esse passado de sombras se atualiza
inesperadamente a luz do presente ou se mostra como o0 esplendor do
irremissivelmente perdido”.

Sao exemplares a crbnicas centradas na cidade de Salvador e na llha de
Itaparica: “Crénica nostalgica a Cidade da Bahia”, “Uma rua chamada saudade”, “As
luzes da cidade”, “A lavagem”, “A luz que vem do mar”, “Festa de largo”, “Compras e
vendas”, “O eterno caminho das ilhas”, “Mar grande”, “A Cidade e a llha”, “Chuva’,
“Mar do sertao”, “Diario de bordo - outros lugares”, “Apontamentos da Ilha”. Mas nao
se pode esquecer que em diversos outras cronicas a autora se reportam a um
mundo mais intimo, transitando entre o passado e 0 presente das memorias da
infancia de Myriam Fraga. Assim, também tornam-se singulares crénicas a exemplo
de “Ritos de passagem”, “Feliz aniversario”, “Do porao a clarabdia”, “A predileta”,
“Assombracdes e guardas noturnas”, “Lindoca”, “A casa de Valdete”, “Assombracdes
e guardas noturnos”, “Devogdes”, “Chuva”, entre outras.

Em “Feliz aniversario”, cronica biografica sobre a infancia, a autora inicia pelo
nascimento, datando, “9 de novembro”, especificando, inclusive o horario “15
minutos antes da meia noite”. E segue no seu registro de momentos considerados
significativos do seu aniversario, como quem enumera retalhos da memdéria, mas
consciente dos espagos vazios de que deixa pela forca do esquecimento. Tal
exercicio também pode ser lido nas demais crbénicas elencadas, parte de uma
recuperacdo nostalgica ndo apenas da cidade e da ilha de Itaparica, mas dos
contornos dos dias vividos e recriados pela autora a partir de uma forma pessoal.

Em Myriam Fraga, mais do que a percepc¢ao do instante (um dos atributos da
cronica), esta forma de apreensdo da realidade cotidiana se expande em outras
direcdes, deslizando, inclusive, para o territério impreciso das lembrangas ou do

mito, ao diluir o tempo historico.
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5.3 Um texto mais perto de nés

Antonio Candido, em “Literatura ao rés-do-cho®®”

reconhece que a cronica
‘@ um texto que esta mais perto de nés” (p. 13), e se ajustando a “sensibilidade de
todo dia” singulariza o cotidiano e mostra nisso uma beleza insuspeitada. Sua
linguagem, portanto, “fala de perto, ao nosso modo mais natural”’, por isso, sua
compreensao imediata torna-se uma das marcas que a distingue. Assim, a cronica
termina por se constituir como um género despretensioso que engana pela sua
simplicidade e brevidade e, quando € o caso, pela graca (qualificativo atribuido por
Antonio Candido), com que conta desses instantes diarios, flagrados, recuperados
pelas estratégias da ficcao.

Embora Candido tente reduzir o impacto do fato de considerar a cronica um
género menor, o autor destaca que tal posicionamento se deve em virtude da
efemeridade, do fato desta ser um texto datado, publicado de modo a nao durar: “a
cronica é filha do jornal” (p. 14). O autor reconhece que uma das questdes que
tornam a crénica um texto rarefeito é pouco tempo dado para se trabalhar o texto
diante demanda periédica do jornal. Apesar disso, Candido acredita que a crbnica
consegue transformar a literatura em algo intimo em relacdo a vida de cada um,
principalmente quando passa do jornal ao livro, sua prova de durabilidade, de
“salvagao” contra o esquecimento.

Apesar de néo propor, de forma estruturada, uma tipologia para a crbnica, no
texto de Candido percebe-se algumas categorias e chama a atencdo para um
elemento ou ponto definidor: a “leveza do comentario”. Assim, “a crénica pode dizer
as coisas mais sérias e mais pesadas por meio do ziguezague de uma aparente
conversa fiada” (p. 20). Podem ser desde didlogos, como nas crénicas “Gravagao”,
de Carlos Drummond de Andrade ou “Conversa fiada”, de Fernando Sabino, até
estorias que flertam com a estrutura da ficcdo em dire¢cdo ao conto. Também, ndo se
pode esquecer a exposigao poética ou “certo tipo de biografia lirica”, outro modo
como a cronica pode se constituir. Mas ndo devemos nos esquecer que apesar de
parecerem modos distintos, a cronica como género hibrido pode trapacear com

todos eles.

¥ publicado primeiramente como prefacio para a colecdo Para gostar de ler, volume 5 — Crdnicas:
Carlos Drummond de Andrade; Fernando Sabino; Paulo Mendes Campos; Rubem Braga, pela Edicdo
Atica, em 1989.
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Antonio Dimas (1974), no ensaio “Ambiguidade da cronica: literatura ou
jornalismo?” termina pondo em questédo a velha querela, ao apresentar as hipoteses
para o desinteresse académico em relacdo ao género e observar que a critica
estava habituada a discutir a perenidade do texto literario. O primeiro ponto em
questao para essa falta de interesse seria a “feicdo imediatista/ utilitaria” (p. 47) da
cronica, produzida como uma forma de aumentar o orcamento do intelectual/
jornalista. O outro ponto diz respeito a questdo da veiculacdo do objeto ao tempo,
sua brevidade e ainda a efemeridade do texto.

A crénica, como depoimento sobre o “tempo circundante”, se constitui como
um “repositorio precioso para se avaliar as concepg¢des de seu autor perante o
mundo que o rodeia, pois seus (pré)juizos, decorrentes de uma visdo de mundo que
se estratifica, afloram com espontaneidade ou se deixam surpreender” (p. 48). Para
Dimas, o “cotidiano é o motor de arranque” da crbnica e acrescenta: “Se a literatura
nao precisa, em principio, de nenhum compromisso com a realidade historica, o
mesmo ja ndao pode ocorrer com a cronica” (p.49). Desse modo, pode-se dizer que
‘o0 elemento biografico funciona como linha costurando o tecido da vida, tecendo a
renovacao do imaginério, através do qual o homem se reafirma como ponte para
outras formas de conhecimento e convivéncia” (SA, 2008, p. 15),

Em “Ensaio e crénica”, Afranio Coutinho define crénica como “género literario

de prosa ao qual menos importa o assunto, em geral efémero, do que as qualidades
de estilo, a variedade, a figura e argucia na apreciacdo, a graca na analise de fatos
miudos e sem importancia, ou na critica de pessoas” (2003, p. 121). O autor explica
que o rebaixamento do género a um “degrau inferior” se deve a recusa da critica em
“ver na crénica, a despeito da voga de que desfruta, algo duravel e permanente,
considerando-a uma arte menor” (p. 123).
Coutinho defende a crénica como um fenédmeno hibrido, definido por ele pelo “estilo
nervoso da brevidade” (p. 124). Por isso, é de sua natureza a flexibilidade, a
mobilidade, a irregularidade. A partir da diversidade de cronistas brasileiros,
Coutinho formula categorias que podem ser pensadas em relacdo as apresentadas
por Candido.

A primeira, a cronica narrativa, cujo eixo € um estOria ou episodio, se
aproxima do conto, mas perde as tradicionais caracteristicas do comeco, meio e fim.
S&do exemplares as crénicas de Fernando Sabino. A crbnica - metafisica constitui-se

de reflexdes de cunho filosofico ou “meditagcdes sobre os homens”. Caso de
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Machado de Assis e Carlos Drummond de Andrade, “que encontram sempre ocasiao
e pretexto nos fatos para dissertar ou discretar filosoficamente” (p. 133). A crbnica
poema-em-prosa, de conteudo lirico, seria o “extravasamento da alma do artista”,
contém episodios que reverberam a intensidade da vida, por isso sdo cheios de
significado. E o caso de Rubem Braga, Manuel Bandeira ou mesmo Ledo Ivo. A
cronica comentario, também denominada por Coutinho como “bazar asiatico”
(expressdo de Eugénio Gomes ao se referir a assuntos diversos) pode ser
encontrada na producdo de Machado de Assis e José de Alencar. J4 a crbnica-
informacé&o, a que mais nos aproxima do sentido etimolégico é a que divulga fatos,

tecendo comentarios breves €, por isso, bem proxima da anterior.

5.4 Uma Salvador que néo é de papel

Ao privilegiar o cotidiano, seja pelos acontecimentos culturais, seja pelo olhar
lancado sobre os detalhes da vida corriqueira, flagrados por quem observa a cidade
em seu movimento imprevisivel, a escritora ndo se portou de modo impermeavel a
forca lirica. E o que se percebe em textos como na crénica “Uma alegria para
sempre”, publicada no Jornal da Industria e do Comércio no dia 28 de outubro (até 3
de novembro) de 1984, na qual o biografico se projeta a partir de uma experiéncia

considerada singular:

E dificil dizer que a vida n&o é bela e digna de ser vivida. Enfiando na
boca a ultima garfada, sentiu com delicia o gosto delicado do peixe
suavemente perfumado com manteiga e alcaparras. Ndo, ndo podia
haver nada mais delicioso; e, apesar do calor, sentiu-se bem ali,
naquele restaurante sobre o mar, o azul do dia perigosamente azul
iluminando tudo, tocando com a magia de sua luz as velhas ruinas
entrevistas ao longe e o perfil recortado das ilhas, emergindo do mar
na fosforescéncia da baia. Ah! como era bom sentir na garganta as
borbulhas de gas da agua bem gelada e antever com delicia o0 gosto
do pudim desmanchando-se na boca! Porque assim tinha deliberado.
Aquele tinha de ser um prazer completo até o fim. Até o momento de
dobrar delicadamente o guardanapo e pagar ao gargom,
generosamente, uma farta gorjeta. Reparou, entdo, numa arvore que
se debrucgava no abismo despencando uma chuva de flores amarelas
contra o esmalte do céu. Tanta beleza, meu Deus! E o coracéo bateu
forte.

O coragédo bateu, e ela suspeitou que aquele seria um momento
inesquecivel. Como aquele dia em que voltava de Mar Grande, de
lancha, numa manha cinzenta de chuva fina, e subita mente entreviu,
através da bruma, a fileira dos barcos como grandes aves pousadas
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lado a lado, ou aquela outra manhd quando, fazendo a mesma
travessia, um bando de passaros marinhos subitamente levantou
voo, bem na proa do barco, como espuma que se volatizasse. Sentiu
o sal na boca e de muito longe pressentiu, ou antes escavou de bem
dentro de si mesma, um destino marinheiro. Alguma rosa dos ventos
tatuada bem no fundo da memdéria como uma magica mandala a
indicar-lhe o ponto exato, a exata passagem para um oceano maior e
mais profundo onde navegaria sem fronteiras.

Por um momento, apenas por um instante, atimo de segundo, sentiu-
se imponderavel. Flutuava no ar, sustentada apenas pelo calor que
subitamente se adensava em ondas e subia como nuvem do asfalto
fervente. Equilibrou-se perigosamente entre a vontade de chorar e o
desejo de esquecer. De onde vira, pensou, a magia desta cidade,
desta ilha de sal e maresia, espetada de torres, com sua densa
oleosidade lambuzando as ruas, corrompendo as fachadas, o salitre
minando as almas, destruindo as casas, corrompendo as vontades.
Beleza é o seu nome. E, no coragdo, uma magoa antiga novamente
sangrou.

Ah! Esta cidade é um destino carregado demais de ansiedades,
gueixumes, vagas impertinéncias, um desejo violento de fuga, de
navios partindo em madrugadas cinzentas, daquilo que vagamente
sempre intitulou de liberdade! Esta cidade que navega em suas veias
como enguias selvagens percorrendo sempre o mesmo roteiro,
buscando eternamente as mesmas nascentes e refluindo
perigosamente a cada nova batida do coracdo perpetuamente aflito.
Felicidade poderia ser entdo aquele momento? Um desenhar de
flores amarelas num céu polido como metal azulado? Nada podera
ser tdo perfeito como um momento de beleza. “A thing of beauty is a
joy forever”, sentenciou um poeta. L4 embaixo, o mar cantava como
um eco “forever, forever”. Uma alegria para sempre, a beleza. Uma
cruel, terrivel, insuportavel alegria.

Cuidadosamente, cruzou os talheres e bebeu o Ultimo gole. Para
tras, ficara o momento, perfeito e impalpavel, guardado entre os
vidros da memodria, preservado e palpitante, como um génio em sua
lampada.

Uma vida bela. Esse € o convite a divagacao que lemos na crdnica de Myriam
Fraga. Um percurso de intensa beleza. Tédo insuportavel que talvez sé6 uma voz em
terceira pessoa seja capaz de compor O registro de uma experiéncia. Assim, 0
narrador nos informa: “Tanta beleza meu Deus! O coragao bateu forte e ela
suspeitou que aquele seria um momento inesquecivel’. Estamos na cidade de
Salvador, na praia de Mar Grande, ilha de Itaparica, uma das varias que se
encontram na Baia-de-Todos 0s Santos.

“Como aquele dia em que voltava de Mar Grande, de lancha, numa manha
cinzenta de chuva fina...” Trata-se da composi¢cdo de uma experiéncia inesquecivel,
da afirmacgéao da beleza, acima de tudo. O verso de John Keats, “A thing of beauty is

a joy forever” (uma coisa bela € uma alegria para sempre), ao final da cronica, pode
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ser entendido como uma sintese dessa experiéncia. E na travessia de retorno que
se contempla a cidade, esse “...destino carregado demais de ansiedade, queixumes,
vagas impertinéncias, um desejo violento de fuga, de navios partindo em
madrugadas cinzentas, daquilo que vagamente se intitulou de liberdade”.

Ventos de verdo, publicado em 2016, uma edicdo de luxo, com pinturas de
Mendonca Filho € uma compilacdo de textos anteriormente publicados na coluna
Linha D’agua entre 1984 e 2004. Nesse livro foram publicadas as crbnicas
ambientadas na cidade de Salvador e na llha de Itaparica. Assim, na cronica “Mar
Grande”, a configuracao afetiva da ilha é apresentada mais do que como a projegao

de uma percepcao:

O primeiro sinal é o ronronar dos motores. Ainda esta escuro, mas ja
se aprestam os marinheiros. Logo comecara o vai e vem constante
das lanchas de carreira cruzando o grande lago azul formado pela
Baia de Todos-os-Santos. No mais, ainda é siléncio. O sussurrar
cadenciado das ondas sobre a areia somente faz pontuar o
incessante fluir até que o despertar dos passaros reinvente o
sortilégio das manhas coroadas de brumas.

Lentamente, a sombra se desfaz, esgarcando-se em fiapos de
nuvens sobre a opalina delicada do céu de cor indefinida. A princesa
da noite recolhe seus despojos.

O mundo parece suspenso por um fio invisivel como se hesitasse em
desprender-se de vez do aconchego da sombra. Ha uma expectativa
de milagre que logo se desfaz, e tudo retorna ao ritmo costumeiro.
Foi s6 um instante fugidio, um minimo segundo a marcar o coragao
com seu peso infinito, mas um sentimento indefinivel ainda perdura
no ar deixando um perfume suave de camélias, de flores pisadas, de
sandalo, de especiarias.

Nas brumas da manha, a llha parece quase solta, a balou ¢ar nas
aguas, quase barco, quase cetaceo, a navegar no azul profundo que,
aos poucos, se desfaz em verdes estriados, em prata polida, em aco,
em pétalas; espumas luminosas misturando-se aos sargacos a
enfeitar as praias brancas com suas rendas, seus franjados,
enquanto a Cidade, com suas aguas lustrais e seus siléncios
pontuados de alarme, emerge do mar como uma peanha de luz.

Do outro lado da baia, além da linha dos rochedos, uma delicada
franja de algoddo acinzentado, debruada de ouro, cobre todo o
horizonte que se encurva como um arco. Recortada contra o céu
opalescente, com seu perfil anguloso a dissolver-se na bruma que
lentamente se evapora, € realmente uma visdo magnifica; uma
muralha circular, imensa e cinzenta, a guardar o espaco sagrado da
llha, a separar-nos do mundo |4 fora, com suas angustias, seus
medos, suas traicdes, seus desastres.

Mas logo a luz fragmenta-se em multiplos espelhos, um colar de
espumas brancas cobre os arrecifes, e a llha desperta de seu magico
sono com o canto ancestral dos galos que, por meio de uma
linguagem esotérica e ritual, renascido abecedario de uma tribo
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esquecida, anuncia glorioso a chegada de mais um dia de verdo a
povoar o siléncio com o ciciar das cigarras e o alegre chilrear de
centenas de passaros (FRAGA 2016, p. 27-28)

Mas é em “Crbnica nostalgica a cidade da Bahia”, publicada em 7 de abril de
2002, no jornal A Tarde, Myriam Fraga se reporta a cidade de Salvador da década
de cinqlenta, tracando os contornos de uma época. Passado e presente aparecem
tencionados por um sentimento de nostalgia que percorre toda a narrativa. E
observando a cidade ja modificada ao longo dos anos que a autora vislumbra a
cidade de sua juventude, percebendo que tudo mudou inclusive ela. Segue-se um
roteiro muito bem delineado pelos locais frequientados pela autora que evidencia os
lugares mais frequentados da cidade de Salvador e as varias opcoes de lazer, na

entdo Salvador dos anos de 1950:

Hoje, olho para os lados e ndo me reconheco. Mudou a cidade,
mudei eu (..). Uma cidade sombreada de oitis, mangueiras,
tamarindeiros, onde se podia curtir com tranquilidade os fins de tarde
no Farol da Barra, no Alto de Ondina ou na igrejinha de Monte Serrat,
descansando os olhos na curva do casario ou na ilha defronte,
aconchegada no mar, como um enorme crocodilo alimentado pelo
vento.

O sorvete na Ribeira, degustado sem pressa, depois da passagem
pela Penha, a obrigatéria oracdo na Igreja do Bonfim, com suas
fitinhas coloridas e seus “milagres”, ex-votos que testemunhavam, e
ainda testemunham, a forca da fé que remove montanhas. A volta
por Monte Serrat, com a igrejinha e o forte, com seus canhdes e sua
lendas. Quem ndao tinha carro podia perfeitamente fazer longos
passeios no conforto dos bondes sem aperto e sem exploracdo, que
as passagens eram baratas e, salvo nos horarios de volta do
trabalho, os lugares sobravam (p. 4).

A cidade de Salvador é apresentada a partir de uma conformacédo afetiva.
Reconhece, por fim, que a dindmica da cidade ndo € mais a mesma, que o veloz
processo de crescimento da populacdo e as mudancas nos habitos, marca das
grandes cidades, configura a modernidade e sua ansia por progresso. Em oposicao
a esse quadro, a autora reconhece que a cidade de sua juventude tinha outro ritmo,
uma “cidade preguigosa” que “escorria das ladeiras pelo trilho dos bondes” (p. 4),
desenhando no espaco citadino o roteiro das pessoas no ir e vir por suas ruas. Algo

bem diferente do que a autora reconhece existir no inicio do século XXI, uma cidade
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que “explode com seus milhdes de habitantes”, e com isso todos os problemas,

dentre os quais, 0 aumento da violéncia:

(...) ruas bloqueadas como fortalezas. Ninguém mais para numa
praia deserta para ver o por do sol (..). Por todo o canto a
desconfianca, o medo, a inseguranca. A cidade inchada como um
cancer expde suas mazelas. A miséria sem pudor avanga a passos
largos com seu cortejo de sombras que nos fazem meditar sobre o
destino que nos aguarda (...) (p. 4).

Na cronica “Uma rua chamada saudade”, publicada na coluna “Linha D’agua”
em 21 de julho de 2002, a autora se reporta, mais uma vez, a cidade de Salvador
dos anos cinquenta, marco de sua adolescéncia, agora, detendo-se na
reconstituicdo afetiva da Rua Chile, importante via de acesso ao centro historico da
cidade. Nessa cronica os fragmentos urbanos estdo impregnados de subjetividade
gue podem ser pensados a partir do conceito de topofilia proposto pelo gedgrafo
chinés Yi Fu Tuan, para quem “uma funcdo da arte literaria é dar visibilidade a
experiéncias intimas (...) chamar a atencao para areas da experiéncia que de outro
modo passariam despercebidas (TUAN, 1983, p. 180). Nesse sentido, o conceito de
topofilia incorpora sentimentos de afei¢do, simpatia e admiracéo estética por lugares
e paisagens valorizadas, “incluindo todos os lagos afetivos dos seres humanos com
0 meio ambiente material” (p. 158).

Para a autora, a Rua Chile era considerada “uma espécie de vitrine” do que
havia de melhor na cidade baiana chamada por ela de “Terra Boa”, imagem em
torno da qual a escritora faz uma ressalva acerca das pessoas de classes mais
abastadas que moravam na cidade de Salvador e que viviam suspirando pelo Rio de
Janeiro, entdo capital federal e “Meca dos mais ambiciosos”. Nessa crbnica, no
entanto, a autora segue outro percurso, descrevendo o roteiro de sua saudade e,
caminhando pelos espagos de sua memoria, ela revisita lugares de sua juventude. A
Rua Chile é descrita como sendo a via do glamour na Bahia, onde se encontrava de
tudo, inclusive as novidades recém chegadas na capital, conforme observa Myriam
Fraga.

Seguindo o itinerario de sua saudade, a autora revisita através memoria
varios estabelecimentos existentes nos idos anos cinquenta, a exemplo da

confeitaria A Bahiana, “com seu cha delicioso, suas torradas, seus wafles” (p. 2); da
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livraria Civilizacdo Brasileira, “capitaneada pelo saudoso Dermeval da Costa
Chaves”, com 6timos atendentes; o Café Bernadete, “com seus paezinhos macios e
sua clientela de artistas e intelectuais” (p. 2); a casa Slopper, com suas vendedoras
escolhidas a dedo, cada qual mais bonita e elegante, cuidadosamente maquiladas...”
(p. 2), onde, nos informa, era possivel se encontrar a moda langcada no sul do Brasil,
sobretudo as usadas pelas estrelas de cinema; a Sapataria Rialto, da familia Mattos;
a Sapataria Clark; a Farmacia Chile; a Loja Nova América, entre outras lojas que
compunham a movimentada Rua do Chile.

Deste modo, a coluna Linha D’agua aparece como sendo um dos espagos
constitutivos da memoaria da autora, mas também da memoria da prépria cidade de

Salvador, vista segundo o olhar atento da escritora.
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UMA VIDA QUE NAO TERMINA?

Memoérias inventadas

Eram tudo ruinas de um passado
Inventado de novo a cada dia.

Na medida em que o todo se faz parte
E o vivido renasce nas esquinas

A morte silenciosa se aproxima.

A cada dia um passo, a cada noite,

A esperanca de cumprir 0 meu destino,
Nesta va incerteza construindo

Um caminho sem volta para o abismo.

(FRAGA, 2016, p. 119)

A ficcdo como uma forma de subjetivacdo da experiéncia ndo deixa de ser
uma forma de superar o que Philippe Lejeune denominou ser a ‘ilusdo de
eternidade” que toda biografia constréi. Por isso, diante de impossibilidade do “eu”
dar garantias de validade da narragdo da propria vida como “expressao da
interioridade”, sabemos que a arte termina por alargar essa compreensdo. Tanto na
biografia, como na autobiografia, a tentativa de dar conta da totalidade de uma
existéncia é um projeto fadado ao fracasso.

Em se tratando de uma escritora baiana que atravessou grande parte do
século XX e com uma vasta producdao literaria, construir uma leitura desse percurso
a partir, ndo s6 do seu arquivo pessoal, repleto de diversos registros acumulados ao
longo dos anos, é saber que o arquivamento do “eu” nunca se completa, que sempre
existirdo espacos impossiveis de serem preenchidos, por isso, a necessidade de
fazer escolhas ao longo do trabalho. Assim, o desafio da primeira parte desse
trabalho foi o de apresentar uma leitura da cena literario-cultural baiana, centrada na
cidade de Salvador, pdlo irradiador das mudancas nas diversas esferas da
sociedade ao longo do século XX. Buscou-se, portanto, localizar a escritora Myriam
Fraga nessa cena, evidenciando como se deu a sua insercao, as filiagdes, os grupos
pregressos, dos registros existentes, de estudos acerca do Modernismo na Bahia, a
partir de uma reflexdo em torno dos grupos literarios existentes na cidade de

Salvador, e da importancia dos periédicos locais, através de seus semanarios.
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Nesse percurso, a leitura que se fez do Modernismo na Bahia, de modo a
compreender como ele ocorreu, suas especificidades e seus desdobramentos ao
longo da primeira metade do século, adentrando os anos de 1960, quando a
escritora publica seu primeiro livro, tornou-se imprescindivel para se ter uma
compreensao desse contato geracional (apesar da problematica do conceito) e da
consolidacdo de sua obra nos anos seguintes. A compreensdo descentralizada do
que foi o Modernismo no Brasil e, principalmente, uma maior acuidade acerca dos
transitos culturais ao longo das primeiras décadas do século XX, amplia as
possibilidades de estabelecer parametros reais para uma historiografia literaria mais
comprometida com o diverso.

Foi assumido um modo de ler a partir da perspectiva da critica biografica e
estabelecidos os parametros para compreensdo da complexa relagcdo entre autor e
obra. Promoveu-se, assim, a abertura tedrica para interpretacdo da literatura além
de seus limites intrinsecos e exclusivos, mediante a “construcdo de pontes
metafdricas entre fato e ficcado” (SOUZA, 2002, p. 111). Assim, 0 acesso ao arquivo
pessoal da escritora foi imprescindivel a consolidacdo desse modo de ler enviesado,
que articula fatos da experiéncia, que passam a ser interpretados como metéforas
gue se integram ao texto ficcional sob a forma de representacées do vivido. Nesse
sentido, considera-se a vida da escritora como texto que tensiona o vivido e o
vivivel. De modo que os temas centrais da obra fraguiana como a cidade, o mar e o
mito aparecem intercalados e de forma espelhada mediante o agenciamento da
memoria.

Diversos registros foram manipulados ao longo da leitura apresentada, de
entrevistas (essa forma do biografico midiatico) a manuscritos de textos, ainda
inéditos (Peregrinos e Torta de Macé), mas ja encaminhados para serem publicados,
até as cartas e fasciculos completos da coluna que assinou ao longo de vinte anos,
além dos registros em torno de funcfes ocupadas na area da cultura como gestora a
exemplo de Fundacdo Casa de Jorge Amado. Assim, compreendeu-se 0 arquivo
pessoal da escritora como campo de possibilidades, como sistema de discursos,
espécie de modus operandi para a organizacdo da memoria, cuja manutencao,
neste caso, é de ordem afetiva.

Transitar pelo territério sinuoso da biografia, ao se tentar evidenciar, mesmo
gue de forma parcelar um percurso, impde o desafio da falta, da impossibilidade de

dar conta da totalidade de uma existéncia. Entre o regime da vida privada e publica,
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tendo como referéncia o nome proéprio e o deslizar pela ficgcdo, ampliar essa projecéo
é tarefa ingrata, jA que o desafio difere dessa tentativa de comprovacdo de uma
projecdo, pois interessa muito mais a desestabilizacdo do referencial , que produz a
invencdo com a estetizacdo da memoria. Cabe lembrar, 0 que se propbe é
considerar o acontecimento, se ele é recriado na ficcdo, sendo essa a sua maior
verdade. Assim, metaforizar o real significa considerar tantos os fatos quanto as
acOes praticadas pela pessoa biografada como possibilidade de insercédo na esfera
do ficcional.

A aproximacgéo de Myriam Fraga e Jorge Amado impds a escritora uma seéria
de posicionamentos e decisdes, que foram mantidas até os seus ultimos dias.
Apesar de considerar o perigo de interferéncia no seu processo criativo, devido a
grande admiragdo que tinha, ndo apenas em relacdo a obra amadiana, mas também
em relacdo a pessoa, que rendeu uma producao significativa sobre sua ficcdo. De
fato, o principal ponto de convergéncia entre os dois escritores é a cidade de
Salvador, ou Cidade da Bahia, tema privilegiado em suas producdes, mas de carater
distintos, ndo apenas pelas especificidades de seus respectivos trabalhos.

Ao aceitar o convite de Jorge Amado para dirigir uma fundagao que zelaria o
seu grande acervo, Myriam Fraga optou pela possibilidade de desenvolver um
trabalho ligado a literatura, também pelas relac6es afetivas que mantinha com o
escritor permaneceu a frente do projeto que se consolidou em 1986. E inegavel o
reconhecimento de sua participacdo ao longo dos mais de trinta anos em que se
manteve a frente da Casa Azul. Por isso, é impossivel se escrever uma biografia da
Casa sem incluir a sua guardid, como denominou o préprio Jorge Amado. A biografia
da Casa, nesse sentido, também seria a uma parte da sua propria biografia.

Em janeiro de 2016, antes de seu falecimento, a escritora concluiu o que pode
ser lido como uma espécie de sintese literaria do trabalho de uma vida. No entanto,
pela quantidade significativa de poemas, de um livro dividido em véarias partes,
aparentemente dispares, nao fosse o entendimento que se tem da ordenacdo da
publicacdo de seus livros e a forma como diversos temas estdo articulados, seria
impossivel perceber uma organicidade do conjunto de poemas. Esse livro, a
principio, sem um titulo, organiza um projeto literario estabelecido ao longo de uma
vida, mas ao mesmo tempo amplia os temas, e deixa vazar, agora de forma

deliberada, residuos biograficos, antes encobertos pelas estratégias de ficcao.
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Livro recebido como promessa para novas possibilidades, visto que nele
novos caminhos possibilitam o alargamento da compreensdo da obra da escritora,
agora com uma clara insercao de um “eu” que se projeta, tal qual suas imagens
femininas, a exemplo de Salomé, Vasthi, Medusa, Maria, sem receio de que
transpareca uma suposta fragilidade que demarcaria um lugar de enunciagdo que
equilibraria o vivivel e o vivido sobre uma corda bamba.

A realidade complexa de um trabalho de critica biografica, portanto, se
constréi por camadas, aqui sobrepostas, mas que mantém como fio condutor a for¢a
que as alinhava a partir de trés eixos: criacdo, memoria e biografia. A perspectiva
dessa tese, antes de tudo se consolida como um trabalho de memoria,
reconhecendo suas lacunas, seus desvios, aproximacoes e limitacdes na articulacédo
de sua composicao.

A poesia sempre repercute a vida.
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